m 


LE  PEINTRE 


S 

!  * 


\  • 

.  *. 

i  « 


»  * 
»  ? 


TRAiTE  USUEL 

D  F 


;  s 


V,  U' 


r 


4  LX/Sv4G£  D£  TOUT  LE  MONDE 

22 0  <ksso»s  42  planches  ea  cotticurs 


$**’  2  ****•• 

CAMILLE  BELLANGER 


J&iiV, 


! 


*• 


TRAITÉ  USUEL 


DE  PEINTURE 


A  I /USAGE  DE  TOUT  LE  MONDE 


PREFACE 


Depuis  une  trentaine  d'années,  en  France , 
on  a  fait  de  louables  efforts  pour  répandre  et 
fortifier  T  enseignement  des  arts  du  dessin. 

On  s  est  appliqué  —  et  non  sans  succès  —  ci 
développer  dans  toutes  les  classes  cet  enseigne¬ 
ment  trop  longtemps  négligé ,  à  mettre  à  la 
portée  des  jeunes  gens  les  moyens  les  plus  effi¬ 
caces  pour  s'initier  ci  une  étude  qui,  non  seule¬ 
ment  les  aidera  puissamment  dans  la  lutte  pour 
la  vie ,  mais  qui  ouvrira  à  leur  esprit  une 
large  fenêtre  sur  la  beauté  du  monde  exté¬ 
rieur. 

Naturellement ,  on  na  pas  la  prétention  de 
faire  de  chacun  d'eux  un  peintre ,  un  sculp¬ 
teur  ou  un  architecte  génial ;  mais  on  a  voulu 
que  tous  puissent  acquérir ,  avec  une  certaine 
habileté  de  main,  un  go  lit  plus  pur  et  la  notion 
des  arts  qui  ennoblissent  et  élèvent  C intelli¬ 
gence 

On  na  rien  épargné  pour  arriver  à  réaliser 
ce  désidèratum  :  cours  élémentaires ,  ateliers 
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professionnels ,  écoles  d'arts  décoratifs ,  mé¬ 
thodes  plus  rationnelles  et  plus  pratiques. 

Parmi  les  ouvrages  élémentaires ,  destinés  à 
r initiation  des  arts  du  dessin ,  j'ai  plaisir  à 
signaler  un  livre  qui  ma  frappé  par  la  clarté 
et  la  sûreté  de  sa  méthode  et  dont  plusieurs 
éditions  ont  déjà  affirmé  le  succès  :  c'est  le 
Traité  usuel  de  peinture  de  Camille  Bellanger. 

Personne ,  plus  que  l'auteur  que  je  viens  de 
nommer ,  n'était  mieux  préparé,  mieux  outillé 
pour  écrire  ce  livre  essentiellement  et  exclusive¬ 
ment  pratique.  Camille  Bellanger  est  un  peintre 
de  grand  mérite.  Ses  œuvres ,  très  remarquées 
aux  divers  salons ,  l'ont  mis  tout  jeune  hors 
concours.  Ancien  Prix  de  Rome,  ayant  long¬ 
temps  professé  à  Sainte-Barbe  et  dans  les  cours 
de  la  ville  de  Paris ,  peintre  du  Ministère  de 
la  Marine ,  professeur  de  dessin  à  V Ecole  Mili¬ 
taire  de  Saint-Cyr ,  il  possède  toutes  les  qualités 
d' expérience ,  de  savoir  et  de  talent,  nécessaires 
pour  donner  aux  jeunes  gens  les  notions  d'un 
art  dans  lequel  il  excelle. 

Ainsi  qu'il  l'explique  lui-méme,  il  ne  s'est  pas 
proposé  de  traiter  des  questions  d' esthétique 
pure  ou  d'agiter  des  discussions  d'école.  Son 
ambition  plus  modeste  a  un  but  plus  utile  : 

«  Exposer  brièvement  les  lois  générales  aux- 
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((  quelles  obéit  l'art  du  'peintre ,  indiquer  les 
«  moyens  rationnels  de  s'y  conformer,  épargner ' 
«  aux  commençants  les  tâtonnements  inutiles ,  en 
«  les  mettant  tout  de  suite  dans  le  droit  chemin .  » 

—  'Fel  est  l'objectif  qu'il  a  poursuivi ,  et  je 
crois  pouvoir  dire  qu'il  l'a  pleinement  atteint. 
Il  a  su,  dans  un  ordre  parfait,  grouper  les 
multiples  matières ,  éparses  en  des  traités  spè¬ 
ciaux  et  relatives  à  l'anatomie ,  à  la  perspec¬ 
tive ,  au  dessin ,  «  /r/  théorie  des  couleurs,  etc. 
Il  en  a  composé  un  guide  précieux  pour  les 
débutants,  un  manuel  succinct  et  complet. 

Les  exposés,  simples,  sobres  et  lumineux, 
m'ont  ravi,  et  je  les  ai  lus  avec  un  intérêt  tou¬ 
jours  plus  vif.  Je  souhaite  à  cet  ouvrage,  dans 
sa  forme  nouvelle ,  la  continuation  du  succès 
qu'il  a  obtenu  dès  son  apparition. 

Il  sera  I aimable  et  sûr  compagnon  des  jeunes 
gens  qui  désirent  se  livrer  à  la  peinture.  Il  leur 
aplanira  les  dures  aspérités  de  la  route  com¬ 
mençante  et  les  conduira,  d'une  main  amie , 
jusqu'aux  portes  de  ce  domaine  enchanté  de 
l'Art,  qui  est  le  grand  embellisseur  de  la  vie 
humaine. 


4  juillet  1906. 


André  THEUR1ET, 

de  l' Academie  française. 


Digitized  by  the  Internet  Archive 
in  2018  with  funding  from 
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OBJET  DE  CE  LIVRE 


Le  but  que  l’auteur  s’est  proposé  en  publiant 
ce  livre  est  essentiellement  et  exclusivement 
pratique. 

11  s’abstiendra  avec  soin  de  toute  préoccupa¬ 
tion  ayant  pour  objet  l'esthétique  pure,  et 
toutes  les  divisions  d’écoles  seront  écartées. 

Exposer  brièvement  les  lois  générales  aux¬ 
quelles  obéit  l’art  du  peintre,  indiquer  les 
moyens  rationnels  de  s’y  conformer,  épargner 
au  commençant  les  tâtonnements  inutiles  en 
le  mettant  tout  de  suite  dans  le  droit  chemin, 
tel  est  —  en  substance  —  l'objectif  poursuivi. 

Une  foule  de  traités  spéciaux  ont  été  écrits, 
et  avec  talent,  sur  la  perspective,  sur  l'anato¬ 
mie,  sur  le  dessin,  sur  la  théorie  des  couleurs, 
sur  la  composition.  Mais  réunir  et  grouper  en¬ 
semble  toutes  ces  diverses  matières,  mettre  le 
lecteur  à  même  de  pouvoir  les  étudier  simulta- 
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nément,  voilà  un  effort  qu’il  m’a  paru  intéres¬ 
sant  de  tenter. 

Sans  doute  Léonard  de  Vinci  nous  a  laissé 
des  travaux  sur  la  peinture.  Mais  ces  notes  si 
précieuses,  que  nous  aurons  d’ailleurs  l’occa¬ 
sion  de  consulter  souvent,  sont  plutôt  des  im¬ 
pressions  personnelles  d’un  maître  incompa¬ 
rable  qu’un  ouvrage  destiné  à  enseigner  l’art 
de  peindre  à  ceux  qui  l’ignorent. 

Sans  doute,  Paillot  de  Montabert  a  consa¬ 
cré,  au  commencement  du  siècle  dernier,  trente 
années  de  sa  vie  à  amasser,  à  coordonner  et  à 
exposer  un  immense  magasin  d’observations, 
tantôt  ingénieuses,  tantôt  profondes,  sur  son 
art.  Mais  son  ouvrage  fort  coûteux,  de  propor¬ 
tions  encombrantes,  trouve  diflicilement  place 
dans  une  bibliothèque  particulière.  Et  puis  — 
il  faut  le  reconnaître  —  ce  livre  est  plus  savant 
que  pratique,  plus  curieux  que  directement  uti¬ 
lisable. 

j 

Ce  qui  manquait  le  plus,  jusqu’ici,  aux  élèves 
peintres,  c’était  le  guide  usuel,  le  conseiller  fa¬ 
cile,  le  manuel  proprement  dit. 

C’est  dans  l’espoir  de  combler  cette  lacune 
que  j’ai  écrit  ces  pages. 

Elles  s’adressent  principalement  à  ceux  qui, 
éloignés  de  tout  centre  d’enseignement  artis- 
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tique,  désirent  se  livrer  à  l’étude  de  la  peinture  ; 
et  n’ont  d’autre  prétention  que  de  leur  oiïrir, 
sous  une  forme  rapide  et  succincte,  une  sorte 
de  résumé  des  diverses  connaissances  consti¬ 
tuant  spécialement  l’art  du  peintre. 


CHAPITRE  PRÉLIMINAIRE 


Qu’est-ce  que  peindre? 

C’est  figurer  aux  yeux,  par  une  imitation  ar¬ 
tificielle,  l’image  des  objets  ou  des  êtres  qui 
existent  réellement  dans  la  nature. 

Tout  objet  ou  tout  être  a  deux  moyens  pour 
révéler  son  existence  :  sa  forme ,  sa  couleur. 

Mais  —  ce  sont  les  chimistes  qui  nous  l’en¬ 
seignent  —  la  couleur  ne  fait  pas  partie  inté¬ 
grante  des  corps.  Elle  est  pour  eux  une  sorte 
de  vêtement  étranger  dont  ils  s’enveloppent  à 
la  lumière,  et  qu’ils  empruntent  à  celle-ci  en 
la  décomposant. 

De  telle  sorte  que  ce  qui  constitue  tout 
d’abord  l’individualité  d’un  corps,  c’est,  non 
pas  sa  coloration  qui  peut  être  accidentelle, 
mais  sa  forme,  qui  est  immuable  ;  sa  forme, 
c’est-à-dire  l’aspect  des  lignes  qu’il  engendre  en 
se  détachant  des  autres  corps  qui  l’entourent. 

Là  gît  son  identité. 

Des  fleurs  différentes  peuvent  avoir  la  même 
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coloration  jaune  ou  rose;  c’est  la  forme,  le  des¬ 
sin ,  qui  en  détermine  l’espèce. 

Les  nègres  du  Congo  sont  tous  du  ntiêmë 
noir;  pourtant,  à  part  les  traits  principaux 
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qui  caractérisent  la  race,  aucun  d’eux  n’est 
exactement  semblable  à  sonvôisin. 

C’est  le  dessin  qui  se  charge  de  préciser  la 
différence*. 

Exemple  :  Posez  sur  une  toile  le  ton  fauve 
d’un  lion  ;  si  juste  que  soit  ce  ton,  simplement 
étendu  sans  l’aide  d’aucun  contour,  il  ne  peut 
dûrtnfer  la  moindre  idéë  de  l’animal;  cë  sera 
une  tache  sale,  et  pas  autre  chose.  Même  très 
imparfait,  un  simple  croquis  en  évoquera  aus¬ 
sitôt  l’impression. 

La  peinture  est  donc  la  fusion  du  dessin  et 
de  la  couleur;  mais  le  dessin  occupe  le  premier 
rang,  en  ce  sens  qu'il  peut,  au  besoin,  se  pas¬ 
ser  de  la  couleur,  tandis  que  la  couleur,  elle, 
ne  saurait  se  passer  du  dessin,  de  la  forme,  qui 
lui  communique  le  souffle  et  la  vie. 

Le  dessin  est  absolu;  la  couleur  variable. 

Quelques  artistes  (?)  d’école  soi-disant  nou¬ 
velle,  reniant  le  passé,  et  traitant  de  mode 
surannée  la  science  du  dessin,  se  contentent 
aujourd’hui  de  surprendre  et  d'exprimer  plus 
ou  moins  brillamment  certaines  notes  harmo- 
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nieuses  de  la  nature  ;  ceux-là,  s’ils  ont  trouvé 
bon  de  s’affranchir  d’études  difficiles,  mais 
indispensables,  risquent  fort  de  voir  leurs 
œuvres  s’effacer  graduellement  avec  le  temps, 
et  tomber  dans  un  complet  oubli. 

Les  couleurs  dont  nous  nous  servons  actuel¬ 
lement  étant  des  matières  chimiques,  tendent, 
en  effet,  à  se  décomposer.  Mais  la  forme  reste. 

Des  chefs-d'œuvre  qui  sont  parvenus  jus¬ 
qu’à  nous,  beaucoup  sont  plus  ou  moins  altérés; 

V 

et  ce  n’est  certes  pas  l’aspect  verdâtre  de  la 
Joconde  que  nous  devons  admirer,  mais  bien  la 
pureté  du  dessin  et  la  délicatesse  du  modelé  qui, 
chose  étrange,  sont  demeurés  intacts,  malgré 
le  changement  évident  de  la  tonalité  générale. 

On  voit  par  là  que  le  dessin  est  à  la  peinture 
ce  que  la  base  est  à  l’édifice. 

Et  puisque  l’artiste  est  condamné  par  la  na¬ 
ture  elle-même  à  dessiner  ce  qu’il  voit  avant 
de  le  peindre,  nous  aussi,  nous  obéirons  à  la 
même  logique,  et  nous  consacrerons  cette  pre¬ 
mière  partie  de  notre  travail  à  l’étude  du  des¬ 
sin,  avant  d’aborder  celle  de  la  peinture. 
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Xe  dessin 


Définition  et  divisions  générales 


Du  chapitre  précédent,  le  lecteur  a  tiré  cette 
conclusion  nécessaire  : 

Avant  d'apprendre  à  peindre,  apprenons  à  des¬ 
siner. 

«  Le  dessin  —  dit  Léonard  de  Vinci  —  est  la  base  fon- 
«  damentale  des  Beaux-Arts  :  c’est  une  imitation  de  tout 
«  ce  qui  est  visible,  faite  avec  des  lignes. 

«  On  entend  par  le  dessin,  non  seulement  la  forme  par- 
«  ticulière  des  corps,  mais  encore  l’analogie  de  toutes  les 
«  parties  qui  en  forment  l'ensemble,  qu’on  appelle  propor- 
«  tions. 

«  On  entend  encore  par  le  dessin,  la  précision  du  trait 
«  et  la  finesse  des  contours. 

«  Le  dessin  a  pour  partage  la  forme,  l’ensemble  et  la 
«  pureté  des  lignes. 

«  I/ensemble  est  ce  qui  présente  à  la  vue  l’union  de 
«  toutes  les  parties  d'un  corps  dans  la  proportion  qui  lui 
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«  est  propre,  et  sa  perfection  naît  des  rapports  et  de  l’har- 
«  monie  des  mouvements.  C’est  avec  le  dessin  qu’on  jette 
«  les  premiers  fondements  de  la  science  de  peindre.  Sans 
«  l’étude  bien  approfondie  de  cette  partie  de  la  peinture, 
«  toutes  les  autres  n’ont  point  de  solidité.  » 

Mais  le  dessin  lui-même  exige  et  comprend  un 
certain  nombre  de  notions  préalables,  et  les  bases 
sur  lesquelles  il  repose  ne  sauront  être  appliquées 
par  l’élève  avec  une  entière  intelligence  ni  une 
entière  sincérité,  si  jamais  elles  n’ont  été  ni  expo¬ 
sées  ni  définies  devant  lui. 

Gomment  reproduira-t-il  sans  erreur  le  jeu  mul¬ 
tiple  de  l’ombre  et  de  la  lumière  sur  une  main 
humaine,  s’il  ignore  complètement  la  forme  et  la 
position  respective  des  os  et  des  muscles  dont 
cette  main  se  compose? 

Supposez,  au  contraire,  qu’il  ait  fait,  même 
sommairement,  de  l’anatomie,  et  voyez  avec  quelle 
facilité  il  lira  tout  de  suite  dans  ces  formes  exté¬ 
rieures,  qui  ne  sont  pas  autre  chose  que  la  révéla¬ 
tion  plus  ou  moins  apparente  des  os  et  des  muscles 
cachés  sous  la  peau. 

On  voit  par  là  que  l’étude  superficielle  de  l’ana¬ 
tomie  s'impose  à  l’élève  dessinateur. 

De  même,  l’élève  appelé  à  donner  sur  le  papier 
l’illusion  d’une  allée  d’arbres  qui  s’éloigne,  d’un 
édifice  qui  oblique,  d’un  chemin  qui  monte,  d’une 
rivière  qui  fuit,  d'un  escalier  qui  tourne,  etc., 
s’il  n’a  pour  atteindre  ce  résultat  d’autre  ressource 
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quesavision,  pourra,  quellesqu’en soient lajustesse 
native  et  son  habileté  à  dessiner,  se  trouver  sou¬ 
vent  fort  en  peine. 

Mais  s’il  est  quelque  peu  familiarisé  avec 
les  règles  de  la  perspective,  il  verra  promp¬ 
tement  s’aplanir,  à  sa  grande  satisfaction,  une  dif¬ 
ficulté  en  apparence  insurmontable. 

Il  faut  donc  classer  la  perspective  au  nombre 
des  études  nécessaires  à  toute  personne  soucieuse 
de  bien  dessiner  et  de  bien  peindre. 

Quelques  maîtres  —  je  le  sais  —  ont  nié  ou 
contesté  l’utilité  de  l’anatomie  pour  le  peintre.  Ils 
ont  soutenu  qu'une  vue  très  exercée  suffisait  à 
celui-ci,  et  qu’il  pouvait  très  bien  copier  ce  qu'il 
voyait  sans  avoir  besoin  de  connaître  ce  qu’il  ne 
voyait  pas. 

Sans  remonter  à  Michel-Ange  qui  a  fait  de 
l’anatomie  une  étude  tellement  approfondie  qu’il 
considérait  cette  science  comme  la  base  même  du 
dessin,  il  suffira  d'invoquer  ici  l'opinion  exprimée 
plus  près  de  nous  par  l'un  des  plus  parfaits  dessi¬ 
nateurs  au  xixc  siècle. 

«  Je  tiens  —  dit  Ingres  —  à  ce  que  l’on  con- 
«  naisse  bien  le  squelette,  parce  que  les  os 
«  forment  la  charpente  même  du  corps,  dont 
«  ils  déterminent  les  longueurs,  et  parce  qu'ils 
«  sont  pour  le  dessin  des  points  continuels  de 
«  repère.  Je  tiens  moins  à  la  connaissance  ana- 
«  tomique  des  muscles.  Trop  de  science  en  pareil 
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«  cas  nuit  à  la  sincérité  du  dessin,  et  peut  détour- 
«  ner  de  l’expression  caractéristique  pour  con- 
«  duire  à  une  image  banale  de  la  forme.  Il  faut 
«  cependant  se  rendre  compte  de  l’ordre  et  de  la 
«  disposition  naturelle  des  muscles,  afin  d’éviter, 
«  de  ce  côté  aussi,  des  fautes  de  construction. 

«  Ils  sont  tous  mes. amis,  les  muscles;  mais  je 
«  ne  sais  aucun  d  eux  par  son  nom1.  » 

Ce  dernier  mot  résume  spirituellement  toute  la 
pensée  d’Ingres  sur  la  question  qui  nous  occupe. 
D’après  lui,  il  importe  donc  que  l’artiste  connaisse 
bien  l’anatomie  superficielle  du  corps  humain  au 
point  de  vue  général  des  formes  et  de  la  structure; 
mais  il  est  absolument  inutile  de  l’étudier  et  de 
l’approfondir  au  point  de  vue  spécial  des  médecins 
et  des  chirurgiens. 

C’est  par  des  considérations  analogues  que  le 
futur  peintre  devra  étudier  la  perspective,  non 
en  mathématicien  ambitieux  de  démonstrations  et 
de  théories  savantes,  mais  purement  et  simple¬ 
ment  en  artisan  avisé  désirant  contrôler  son  tra¬ 
vail  à  l’aide  de  quelques-unes  des  règles  certaines 
dont  dispose  la  science. 

En  conséquence,  l’étude  du  dessin  comprend 
trois  parties  distinctes,  savoir  : 

1°  Le  dessin  proprement  dit; 

2°  L’anatomie  superficielle  ; 

3°  La  perspective  pratique. 

1.  Voir  Ingres,  par  H.  de  Laborde. 
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Premiers  éléments  du  dessin 

Outillage  du  dessinateur. 

J'ai  annoncé  que  ce  traité  serait  essentiellement 
pratique. 

Je  me  conformerai  à  mon  programme  en  décri¬ 
vant  tout  d’abord  l’outillage  dont  l’élève  dessina¬ 
teur  devra  se  munir. 

Je  le  suppose  n’ayant  jamais  tenu  un  crayon. 

11  faut  qu’il  se  procure,  avant  de  commencer, 
les  objets  suivants  : 

1°  Un  carton  à  dessin  format  demi-raisin  ; 

2°  Plusieurs  feuilles  de  papier  Ingres  blanc; 

3°  Un  paquet  de  fusain  vénitien; 

4°  Un  canif; 

5°  Un  fil  à  plomb; 

6°  Une  équerre; 

7°  Un  tabouret; 

8°  De  la  mie  de  pain  (rassis). 

Motifs  des  choix  ci-dessus. 

On  choisira  un  carton  du  format  indiqué,  parce 
que  la  feuille  de  papier  Ingres  est  du  format  rai¬ 
sin,  et  que,  pliée  en  deux,  elle  couvrira  exacte¬ 
ment  le  carton.  Une  demi-feuille  suffira,  quant  à 
présent. 
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On  préférera  le  papier  Ingres  blanc  à  tous  les 
autres  parce  qu’il  est  le  plus  convenable  de  tous 
pour  les  études,  tant  à  cause  de  son  grain  qu’à 
cause  de  son  défaut  de  coloration. 

On  préférerale  fusain  au  crayon,  parce  que  l’usage 
du  fusain  donne  à  la  main  une  légèreté  à  laquelle 
on  n’atteindrait  pas  aussi  aisément  avec  le  crayon. 

Un  autre  avantage  du  fusain,  c’est  la  facilité 
avec  laquelle  il  peut  s’enlever.  Un  simple  coup 
de  mouchoir  suffit  pour  faire  disparaître  un  faux 
trait  au  fusain,  tandis  que  la  disparition  d’un  faux 
trait  au  crayon  coûte  un  effort  et  laisse  toujours 
des  traces  sur  le  papier. 

On  remarquera  d’ailleurs  qu'un  dessin  peut  être 
non  seulement  ébauché,  mais  poussé  aussi  loin 
que  l’on  veut,  à  l’aide  du  simple  fusain. 

Pour  tous  ces  motifs,  l’emploi  du  crayon  sera 
provisoirement  proscrit,  et  jusqu’à  nouvel  ordre 
l’élève  ne  se  servira  que  du  fusain.  Il  aura  soin  de 
le  tailler  souvent,,  et  aussi  fin  et  long  qu’il  pourra. 
C’est  à  quoi  lui  servira  le  canif  répondant  au  n°  4. 

L’usage  du  fil  à  plomb  et  de  l’équerre  (nos  5 
et  6)  sera  expliqué  ultérieurement. 

Celui  du  tabouret  sera  justifié  par  l’utilité  de 
donner  à  l'élève  un  siège  qui  lui  permette  de 
se  mouvoir  de  tous  côtés  sans  entraves,  et  assez 
bas  pour  que  le  carton  posé  sur  ses  genoux 
puisse,  sans  glisser,  s’appuyer  à  un  support  quel¬ 
conque. 
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Enfin  la  mie  de  pain  clôturant  la  liste  aura  sa 
raison  d’être  dans  les  cas  extrêmes,  je  veux  dire 
toutes  les  fois  que,  soit  par  suite  d’une  récidive, 
soit  pour  tout  autre  motif,  l’époussetage  à  l’aide 
du  mouchoir  aura  donné  un  résultat  insuffisant. 
Le  pain  qui  la  fournira  devra  être  bien  rassis,  car, 
s'il  était  tendre,  la  mie  graisserait  le  papier  et  s'y 
collerait.  Le  dessin  serait  perdu  ou  fort  com¬ 
promis. 


Position  du  dessinateur. 

Position  du  modèle. 

Muni  des  outils  de  travail  décrits  plus  haut, 
l'élève  dessinateur  prendra  place  sur  son  tabouret 
à  une  distance  du  modèle  qui  variera  suivant  la 
dimension. 

11  tiendra  le  torse  parfaitement  droit,  mais  sans 
raideur,  la  tète  haute,  libre,  dégagée. 

Les  mouvements  des  bras,  ceux  de  la  main 
occupée  à  dessiner,  devront  être  parfaitement 
libres  aussi. 

Point  de  gêne,  point  de  contractions  inutiles» 
mais  de  la  souplesse,  de  la  facilité,  une  entière 
indépendance. 

J'ai  dit  que  l’élève  devait  s'observer  à  tenir  la 
tête  bien  droite.  Cette  recommandation  est  d’une 
importance  sur  laquelle  il  convient  d’insister. 

r 

Eviter  en  effet  avec  la  plus  grande  attention 
qu'il  ne  contracte  la  funeste  habitude  de  pencher 
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la  tête  sur  son  carton.  Car  cette  habitude,  si  l’on 
n’y  remédie  pas  dès  les  premiers  temps,  entraî¬ 
nera  forcément  deux  conséquences  également  fâ¬ 
cheuses  pour  lui. 

D’une  part,  elle  nuira  au  développement  de  la 
poitrine  et,  par  suite,  pourra  causer  des  désordres 
dans  l’état  de  la  santé;  de  l'autre,  elle  mènera 
graduellement,  mais  sûrement,  à  la  myopie,  la 
pire  des ‘infirmités  qui  menacent  le  peintre.  Le 
myope,  en  effet,  cesse  de  pouvoir  embrasser  l’en¬ 
semble,  il  ne  se  rend  plus  compte  que  des  détails. 

Le  carton,  bien  d’aplomb  sur  les  genoux,  sera 
maintenu  par  la  main  gauche,  pour  l’empêcher 
de  vaciller  et  de  pencher  d’un  côté  ou  de  l’autre. 

Quant  à  la  feuille  de  papier  destinée  à  recevoir 
le  dessin,  elle  sera  fixée  à  la  partie  supérieure  du 
carton  à  l’aide  de  pinces  assujetties  aux  deux  angles. 

J’ai  dit  que  l’éloignement  du  modèle  variera 
suivant  sa  dimension.  Plus  le  modèle  sera  grand, 
plus  on  le  tiendra  éloigné  ;  plus  il  sera  petit,  plus 
on  le  rapprochera. 

En  principe,  on  devra  plutôt  craindre  de  le 
placer  trop  près  que  de  le  placer  trop  loin.  Car, 
le  placer  trop  loin  n’offre  pas  d’autre  désavantage 
que  de  rendre  certains  détails  difficiles  ou  impos¬ 
sibles  à  interpréter,  de  les  annihiler  plus  ou 
moins  en  les  noyant  dans  l’ensemble  ;  tandis  que 
le  placer  trop  près  a  pour  conséquence  bien  plus 
grave  de  le  présenter  aux  yeux  déformé  et  sen- 
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siblement  différent  en  apparence  de  ce  qu’il  est 
en  réalité.  La  cause  de  cette  déformation  tient  à 
la  structure  même  de  notre  appareil  visuel.  Si 
notre  œil,  dont  la  surface  est  convexe,  regarde  un 
objet  à  une  trop  petite  distance,  la  partie  de  cet 
Objet  qui  fait  saillie  sur  les  autres  lui  apparaît 
grossie  et  hors  de  proportion  avec  celles-ci.  C'est 
le  phénomène  dont  les  objectifs  photographiques 
nous  donnent  journellement  des  exemples. 

On  me  pardonnera  de  m’être  arrêté  un  peu  lon¬ 
guement  sur  ces  détails.  Mais  la  position  du  mo¬ 
dèle  joue  dans  le  dessin  un  rôle  trop  considérable 
pour  qu'il  soit  permis  à  un  conseiller  de  glisser 
légèrement  sur  cette  question. 

Un  dernier  mot. 

Le  modèle  devra  être  exposé  de  telle  sorte  que 
la  lumière  l'éclaire  d'un  seul  côté  et  avec  vigueur. 
Plus  l'éclairage  sera  net,  et  plus  l’opposition  des 
clairs  et  des  ombres  sera  fortement  accusée  ;  par 
suite,  plus  l'intelligence  des  formes  du  modèle 
deviendra  facile. 


Choix  du  modèle. 

Par  quelle  sorte  de  modèles  fera-t-on  commen¬ 
cer  l’étude  du  dessin  ? 

De  temps  immémorial,  on  commençait  par 
donner  à  copier  au  débutant  soit  des  lithogra¬ 
phies,  soit  des  "gravures  en  taille-douce.  Au  bout 

1* 
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d’un  an,  deux  ans,  de  cet  exercice,  on  substituait 
à  l’image  de  la  chose  la  chose  elle-même,  autre¬ 
ment  dit,  on  remplaçait  l’imagerie  par  la  bosse. 

Cette  méthode  offrait  un  gros  inconvénient. 
Elle  confondait  l’art  du  calligraphe  avec  celui  du 
dessinateur. 

Elle  négligeait  l’éducation  de  l’œil,  qui  est  tout, 
pour  se  préoccuper  uniquement  de  l’éducation 
de  la  main,  objectif  secondaire,  presque  négli¬ 
geable. 

Le  résultat  le  plus  clair  d’un  tel  enseignement, 
c’était  que  l’élève,  après  s’être  ingénié  à  copier 
avec  plus  ou  moins  de  propreté  des  montagnes 
d’images,  non  seulement  avait  perdu  son  temps, 
mais  se  trouvait  avoir  contracté  certaines  habi¬ 
tudes  pernicieuses  ou  gênantes,  dont  il  avait 
ensuite  beaucoup  de  peine  à  se  défaire  le  jour  où 
on  le  plaçait  en  face  de  la  nature. 

Il  faut  le  répéter  sans  cesse,  l’élève  ne  saurait 
s’accoutumer  de  trop  bonne  heure  à  voir  avec  ses 
yeux,  non  avec  ceux  d’un  autre,  à  reproduire  sur 
le  papier  non  ce  qui  a  été  vu  par  un  autre,  mais 
ce  qu’il  a  vu  lui-même. 

On  doit  donc  renoncer  résolument,  et  pour  tou¬ 
jours,  à  une  méthode  surannée  que  rien  ne  justifie. 
La  raison  la  réprouve  comme  opposée  aux  prin¬ 
cipes  mêmes  de  l’art  du  dessin  ;  l’expérience  la 
condamne  comme  inutile  et  même  comme  nui¬ 
sible  ;  seule,  la  routine  l’a  perpétuée  jusqu’à  notre 


I.E  DESSIN 


11 


époque,  et  la  maintient  encore  en  dépitdescriliques 
dont  elle  est  l’objet,  dans  certaines  écoles  de  l'Etat, 
et  non  des  moindres.  Toutefois,  on  peut  affirmer 
que,  attaquée  de  tous  cotés,  en  butte  aux  traits 
des  artistes  et  des  professeurs  les  plus  autorisés, 
elle  est  vouée  à  une  mort  prochaine. 

La  Ville  de  Paris,  avec  une  initiative  digne  de 
tous  éloges,  a  installé  depuis  nombre  d’années, 
sur  des  bases  nouvelles  et  rationnelles,  l’ensei¬ 
gnement  du  dessin  dans  ses  écoles.  La  plupart 
des  grandes  villes  de  France  ont  suivi  cet 
exemple,  et,  aujourd’hui,  au  très  grand  profit  des 
arts  du  dessin,  les  enfants  des  écoles  industrielles, 
et  même  primaires,  débutent  par  copier  des  choses 
et  non  plus  des  dessins  de  choses. 

Education  de  l’œil. 

Le  dessin  est  la  lecture  des  formes. 

Dessiner  juste,  c’est  voir  juste. 

Bien  dessiner,  c’est  bien  voir. 

Donc,  tous  les  soins,  tous  les  elforls  du  maître, 
doivent  avoir  pour  unique  but  l’éducation  de  l’œil. 

Mais  —  à  dire  vrai  —  cette  éducation,  facile  et 
rapide  chez  quelques  organisations  privilégiées, 
est,  chez  la  plupart  des  commençants,  laborieuse 
et  lente.  Elle  exige,  le  plus  souvent,  une  longue 
suite  d'efforts,  de  la  volonté,  de  la  persévérance. 

O11  11e  saurait  imaginer,  à  moins  d'avoir  ensei- 
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gné soi-même,  avec  quelle  naïveté,  avec  quelle  in¬ 
conscience  les  personnes  placées  pour  la  première 

fois  en  face  d’un  modèle, 
quel  qu’il  soit,  voient  ce 
modèle  absolument  diffé¬ 
rent  de  ce  qu’il  est. 

Donnons-leur  à  copier 
l’objet  le  plus  simple,  ce 
seau  par  exemple  ( fig .  1). 

Inévitablement,  la  copie 
qu’ils  feront  de  ce  seau 
affectera  l’une  des  deux 
formes  ci-après  ( fig .  2  et  3). 

C’est-à-dire  qu’elle  sera  ou  beaucoup  plus  étroite 


ou  beaucoup  plus  large  que  le  seau  véritable. 
Inévitablement  encore,  cette  copie  manquera 
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d'assiette.  Elle  tombera,  soit  à  gauche,  soit  à 
droite.  Pourquoi  ? 

Certes,  ce  n'est  pas  la  main  que  nous  devons 
accuser  du  méfait.  La  main  n'a  pas  de  volonté. 
Elle  se  borne  à  obéir.  Elle  exécute  les  ordres  qui 
lui  sont  dictés  par  le  cerveau. 

Et  pourquoi  le  cerveau  s'est-il  trompé? 

Parce  que  l'œil ,  qui  est  son  avertisseur  et  son 
guide,  l'a  trompé  lui-même.  L'œil,  faute  d’exer¬ 
cice,  a  regardé  sans  voir. 

Le  premier  soin  du  maître  sera  donc  de  préserver 
l'élève  de  ces  perfidies,  de  ces  trahisons  de  l’œil. 

C'est  à  cela  que  servira  le  nQ  G  de  l'outillage 
énuméré  plus  haut,  X équerre. 

Avant  de  commencer  son  dessin,  l’élève  aura 
recours  à  X équerre  et  procédera  à  une  opération 
préliminaire. 

Tout  d'abord,  on  remarquera  qu’il  ne  s’agit  pas 
d'une  équerre  semblable  à  celle  dont  font  usage 
les  divers  corps  d’état,  menuisiers,  charpen¬ 
tiers,  etc.  L'équerre  recommandée  ici  est  à  la  fois 
beaucoup  plus  primitive  et  beaucoup  moins  en¬ 
combrante  que  celle-là,  et  l’élève  la  fabriquera 
lui-même  à  l'aide  d'une  simple  carte  de  visite. 

L’instrument  se  compose,  ainsi  qu’on  le  voit,  de 
deux  branches  de  même  longueur  fxq.  4),  l’une 
verticale,  l’autre  horizontale,  se  coupant  à  angle 
droit. 

Chacune  de  ces  deux  branches  est  divisée  en  un 
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nombre  égal  de  fractions,  soit,  comme  ici,  cinq 
pour  la  partie  verticale,  et  cinq  pour  la  partie 
horizontale. 

L’élève  tient  ce  petit  carton  entre  le  pouce  et 


l’index,  à  la  hauteur  de  ses  yeux,  et  regarde  atten¬ 
tivement  le  modèle  en  ayant  soin  de  fermer  un 
œil  pour  éviter  que  le  carton,  placé  en  deçà  du 
point  d’intersection  des  deux  rayons  visuels,  ne 
paraisse  double. 
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Le  modèle  tout  entier  devra  être  contenu  entre 
les  deux  branches  de  l’équerre. 

Si  le  modèle  vu  ainsi  est  aussi  haut  que  large, 
il  se  trouvera  compris  exactement  entre  les  numé¬ 
ros  1  et  5  pour  la  hauteur  et  les  numéros  5  et  10 
pour  la  largeur. 

Après  avoir  tracé  sur  le  papier  une  ligne  verti¬ 
cale  de  la  hauteur  approximative  du  modèle,  on 
divisera  cette  ligne  en  autant  de  fractions  égales 
que  l'on  en  comptera  sur  la  ligne  verticale  de 
l’équerre. 

On  tracera  de  même  une  ligne  horizontale,  qui 
sera  à  son  tour  divisée  en  un  nombre  de  frac¬ 
tions  correspondant  à  la  ligne  horizontale  de 
l’équerre. 

Si  le  modèle  est  plus  haut  que  large,  on  trou¬ 
vera  —  par  exemple  —  pour  la  hauteur  5,  et  pour 
la  largeur,  soit  4,  soit  3,  soit  3  1/2,  soit  toute 
autre  mesure.  On  tracera  sur  le  papier  des  points 
correspondant  à  ces  mesures. 

Enfin,  si  le  modèle  est  plus  large  que  haut,  l’on 
trouvera  des  rapports  inverses  des  précédents,  et 
l'on  procédera  de  même  sur  le  papier.  La  consé¬ 
quence  de  ce  travail  sera  de  déterminer  à  l’aide  de 
repères  certains  les  proportions  relatives  des  di¬ 
verses  parties  du  modèle,  et  de  les  fixer  de  manière 
à  éviter  toute  erreur.  Sur  ces  bases,  on  pourra 
construire  son  dessin  avec  assurance. 

Ce  procédé  pour  prendre  des  mesures  à  distance 
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est,  comme  on  vient  de  s’en  rendre  compte,  d’une 
simplicité  presque  puérile.  Il  en  est  pourtant  un 


autre  plus  simple  encore,  et  que  je  ne  puis  passer 
sous  silence,  tant  il  est  commode  et  usité. 
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Il  consiste  à  remplacer  l’équerre  ci-dessus  parle 
fusain  ou  le  crayon  dont  on  se  sert  pour  dessiner. 

On  prend  celui-ci  entre  le  pouce  et  les  deux 
premiers  doigts,  et  on  l'élève  verticalement  en  face 
du  modèle,  le  bras  bien  tendu. 

Dans  cette  position, on  relève  ou  l'on  abaisse  le 
pouce  en  le  faisant  glisser  le  long  du  fusain  ou  du 
crayon,  et  c'est  ce  mouvement  qui  règle  la  hau¬ 
teur  relative  de  chacune  des  parties  du  modèle. 
Quand  on  tient  cette  hauteur,  tourner  le  poignet 
sans  déplacer  le  bras,  et  comparer  avec  la  lar- 
geur  (fi g.  5). 

Ajoutons  que  ce  second  procédé,  comme  on  a 
pu  s'en  rendre  compte,  est  d’une  application  plus 
.  délicate;  il  conviendra  donc  mieux  aux  élèves  un 
peu  dégrossis  déjà,  qu'aux  véritables  débutants. 


Ligne  verticale.  —  Ligne  horizontale 

Ces  deux  lignes  sont  les  régulatrices  du  dessi¬ 
nateur. 

Elles  lui  servent  à  deux  fins. 

Elles  lui  permettent  d'asseoir  sa  figure  sur  une 
base  solide  et  stable. 

Elles  lui  fournissent  à  chaque  pas  ses  moyens 
de  contrôle  et  de  vérification. 
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Deux  instruments  les  déterminent  avec  certi¬ 
tude  :  le  fil  à  plomb ,  le  niveau  d'eau. 

Attachez  une  balle  de  plomb  au  bout  d’un  fil, 

puis  laissez  retomber 


cette  balle  de  plomb  de 
tout  son  poids  en  te¬ 
nant  l’autre  extrémité 
de  ce  fil;  la  ligne  qui  sera 
engendrée  dans  l'air 
sera  dite  verticale,  c’est- 
à-dire  perpendiculaire 
au  sol  (fig.  6). 

Elle  formera  avec 
celui-ci  deux  angles 
droits,  et  cette  autre 


Fig.  6. 


ligne  sera  dite  hori¬ 
zontale. 

La  ligne  horizontale 
est  déterminée  dans  la 
nature  par  la  surface 
de  l’eau  dormante,  di¬ 
sons  mieux,  par  la  sur¬ 
face  de  l’eau  contenue 
dans  un  récipient,  que 
ce  récipient  soit  le  lit  d’un  lac  ou  un  simple 
vase. 

Pour  déterminer  artificiellement  une  ligne 
horizontale,  on  se  sert  d’un  petit  instrument 
que  je  ne  décrirai  pas  ici,  parce  que  tout  le 
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monde  le  connaît.  C’est  le  niveau  d'eau  [ficj.  7). 


Fig.  7. 


Mais  le  dessinateur  n’a 
au  niveau  d’eau.  La  pe¬ 
tite  équerre  décrite  plus 
haut  lui  suffit,  puisque 
l’équerre  n’est  pas  autre 
chose  que  l’un  des  deux 
angles  droits  formés  par 
la  rencontre  de  deux 
lignes  perpendiculaires 
Lune  à  l'autre,  et  que,  for¬ 
cément,  chacune  des  deux 
lignes  est  ou  verticale 
ou  horizontale  par  rap¬ 
port  à  l’autre  (fiq.  8). 

On  peut  s’aider  encore, 
d  une  sorte  de  peti  t  cad  re  de  bois  ou  de  carton  tendu 


nul  besoin  de  recourir 


pour  la  mise  en  place, 
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dans  les  deux  sens  d’un  certain  nombre  de  fils 
noirs  qui  divisent  le  modèle  en  compartiments 
réguliers. 

Je  signalerai,  en  outre,  comme  une  invention 


Fig.  9. 


des  plus  ingénieuses,  le  petit  instrument  dû  à 
M.  Roucole,  directeur  de  l’école  de  Toulouse  [fig .  9). 

Il  se  manie  comme  le  fil  à  plomb,  donne  à  la 
fois  [les  deux  lignes  verticale  et  horizontale,  et,  de 
plus,  indique  tous  les  degrés  d'inclinaison  des 
lignes  obliques.  Il  rend  donc  à  lui  seul  les  services 
de  trois  instruments. 
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Ce  charmant  petit  outil  de  travail,  fort  intelli¬ 
gemment  combiné,  me  parait  d’une  très  appré¬ 
ciable  utilité  pour  les  commençants. 


De  la  construction  et  de  la  déformation 

des  objets 

Les  premières  leçons  consisteront  en  une  série 
d'exercices  destinés  à  familiariser  l’élève  avec  la 
définition  des  lignes  verticales  et  horizontales  ; 
elles  l’habitueront  à  faire  exactement  semblables 
les  deux  moitiés  symétriques  d’une  feuille  d’arbre, 
à  construire  méthodiquement  un  objet  en  l'enfer¬ 
mant  dans  la  figure  géométrique  correspondant  à 
sa  forme  générale  (fig.  10,  II,  12,  13,  14, 15,  16). 

Exemple  :  si  nous  étudions  cet  arrosoir  (fig.  17), 
nous  verrons  que,  par  la  disposition  de  son  en¬ 
semble,  il  peut  être  enfermé  dans  un  carré  par¬ 
fait.  Nous  tracerons  donc  autour  de  lui  quatre 
lignes  égales  se  coupant  entre  elles  à  angles  droits, 
et  ces  quatre  lignes  faciliteront  grandement  la 
construction  du  dessin  en  offrant  quatre  repères 
commodes. 

Les  leçons  suivantes  porteront  sur  la  déforma¬ 
tion  des  objets  consécutive  à  leurs  changements 
de  position.  Le  même  objet  présenté  de  face,  de 
profil  ou  de  trois  quarts,  changera  totalement 
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Lignes  verticales,  parallèles,  obliques  et  horizontales. 


Fig.  10. 


Fig.  11. 
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d’aspect,  et  il  se  déformera  dans  ces  conditions 
d’après  des  lois  précises. 


C'est  ce  que  démontreront  suffisamment  les 
exemples  ci-après  [fig.  18,  19,20,  20  bis). 
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Fig.  15. 


» 

Fig.  16. 
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Fig.  17. 


Fig.  18.  —  Déformation  du  cercle. 
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Fig.  19. 


Déformation  du  cercle. 


V 


/ 
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Fig.  20.  —  Déformation  du  cercle. 


LK  DESSIN 


27 


Lumière  et  ombre 

Jusqu’ici  l’élève  n’a  vu  que  la  ligne.  Il  abordera 
maintenant  une  étude  plus  complexe  et  plus  dif¬ 
ficile,  celle  du  jeu  réciproque  de  la  lumière  et  de 
b  ombre. 

Tout  corps  produisant  de  la  lumière  ou  en  en¬ 
voyant  est  dit  corps  lumineux.  Tels  sont  le  soleil, 
la  lune,  la  flamme. 

O11  appelle  ombre  la  partie,  soit  de  l'espace, 
soit  d'un  corps  placée  hors  du  rayon  d’un  corps 
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lumineux.  On  appelle  lumière  la  partie  qui  est 
placée  dans  ce  rayon. 

On  distingue  deux  sortes  d’ombres  :  celle  qui 
est  produite  par  un  corps,  et  celle  qui  est  pro¬ 
duite  sur  un  corps. 

La  première  est  dite  ombre  portée.  Elle  se  pro¬ 
jette  sur  une  surface  par  suite  de  l’interposition 


Fig.  21.  —  Solides  éclairés  d’en  haut  et  par  la  droite. 


d’un  corps  opaque  entre  cette  surface  et  un  rayon 
lumineux. 

Elle  s’allonge  ou  se  raccourcit  suivant  des  lois 
physiques  comprises  dans  l’étude  de  la  perspective. 

La  seconde  est  dite  simplement  partie  ombrée, 
par  rapport  à  l’autre  partie  du  corps,  celle  qui  est 
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éclairée.  Elle  est  la  seule  qui  nous  intéresse  en 
ce  moment. 

Pour  examiner  chacune  des  manières  dont  elle 


se  comporte,  nous  dessinerons  successivement  un 
solide  éclairé  dans  des  positions  différentes  (fig.  21, 
22,  23,  24). 


2* 


30 


LE  PEINTRE 


Tels  sont  les  principaux  aspects  sous  lesquels  se 
présentent  les  ombres.  C est' de  leur  opposition 
avec  les  lumières  que  naît  le  relief  de  la  chose  des- 


Fig.  24.  —  Solides  éclairés  par  derrière. 


sinée,  ou,  pour  mieux  dire,  la  qualité  essentielle 
sans  laquelle  le  dessin  d’art  ne  sera  pas  autre 
chose  qu’une  figure  de  géométrie  pins  ou  moins 
exacte. 
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Le  dessin  de  l’ombre  est,  à  proprement  parler,  le 
dessin  intérieur  d’un  objet  par  rapport  à  l'autre 
qui  est  le  contour. 

On  l’appelle  le  modelé ,  et  c’est  lui  qui  est  chargé 
de  donner  la  vie  et  l'illusion  de  la  réalité  à  un 
objet  ou  à  une  figure. 

Le  modelé ,  à  l'aide  duquel  on  rend  sensibles 
les  différents  reliefs  et  saillies  d’une  main  ou  d’un 
visage,  a  pour  principal  agent  la  demi-teinte . 

C'est  le  passage  de  l'ombre  à  la  lumière.  —  Il 
n'y  a  de  détails  ni  dans  les  ombres,  ni  dans  les 
parties  éclairées.  Ce  sont  des  masses  qui,  séparées 
de  la  demi-teinte,  ne  disent  rien;  on  doit  néces¬ 
sairement  les  étudier  au  point  de  vue  de  leur  rap¬ 
port  entre  elles,  mais  c'est  sur  la  demi-teinte  que 
doivent  être  concentrés  tous  les  efforts.  C’est  là 
que  sont  réunis  les  détails  et  les  accents,  et  c’est 
par  la  justesse  de  son  exécution  qu’on  obtient  un 
modelé  ferme  et  délicat. 

Nous  y  reviendrons,  d’ailleurs,  avec  plus  de 
précision. 

Les  premières  études  d'ombre  devront  toujours 
être  faites  dans  des  conditions  d'éclairage  spé¬ 
ciales. 

Le  modèle  devra  être  éclairé  d'un  seul  coté.  Si 
la  pièce  a  deux  fenêtres  en  face  l  une  de  l'autre, 
ou  aura  soin  d'en  boucher  une. 

Il  faudra,  en  outre,  que  la  lumière  soit  vive  et 
franche  ;  plus  l’éclairage  aura  de  vigueur,  plus 
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l’élève  aura  de  facilité  pour  voir  l’ombre  avec 
netteté  et  pour  la  définir  sans  erreur. 

Dès  que  son  œil  sera  familiarisé  avec  les  effets 
les  plus  visibles  et  les  plus  lisibles  de  l’ombre,  on 
le  mettra  en  face  d’une  difficulté  plus  sérieuse  en 
lui  faisant  copier  des  modèles  éclairés  moins  fran¬ 
chement  ou  moins  violemment. 

L’étude  de  l'ombre  exige  alors  l’attention  la 
plus  soutenue  et  la  plus  intelligente.  Car  l'ombre, 
dès  qu’elle  cesse  d’être  brutale,  se  complique 
d’une  série  de  tons  obscurs  se  dégradant  les  uns 
sur  les  autres  avec  plus  ou  moins  d’intensité.  Ce 
sont  ces  diverses  gradations  de  l'ombre  qui  consti¬ 
tuent  ce  que  l’on  appelle  les  valeurs. 

Les  valeurs  ne  sont  donc  pas  autre  chose  que 
les  degrés  d’intensité  des  diverse^  parties  ombrées 
comparées  les  unes  avec  les  autres. 

Arriver  à  lire  sans  hésitation  les  rapports  exis¬ 
tant  entre  les  divers  plans  de  lumière,  de  demi- 
teinte  et  d’ombre,  et  les  rendre  fidèlement,  voilà, 
au  juste,  le  secret  du  modelé,  c’est-à-dire  la  partie 
la  plus  savante  de  l’art  du  dessin. 

C’est  ici  le  moment  d’appeler  l’attention  de 
l’élève  sur  le  danger  de  confondre  avec  l’ombre 
elle-même  cette  partie  de  l’ombre  qu’on  nomme 
le  reflet.  Le  reflet,  envisagé  et  décrit  au  point  de 
vue  du  dessinateur,  est,  en  réalité,  une  demi-lu¬ 
mière,  j’allais  dire  une  pseudo-lumière,  renvoyée 
par  un  objet  directement  éclairé  lui-même.  Le 
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reflet  est  donc  une  réverbération,  un  éclairage 
indirect,  une  sorte  de  lueur  affaiblie,  moitié 
ombre,  moitié  lumière.  Rien  de  plus  insaisissable 
pour  l’élève  que  le  passage  du  reflet  à  l’ombre 
véritable  et  inversement. 

Le  moyen  matériel  de  dessiner  l'ombre  est  fort 
simple. 

Tailler  le  fusain  ou  le  crayon  de  manière  à  ce 
que  la  pointe  soit  longue.  Ne  pas  dessiner  à  l’aide 
de  cette  pointe,  mais,  au  contraire,  tenir  le  fusain 
ou  le  crayon  du  bout,  et  frotter  à  plat,  doucement, 
comme  ayant  peur  d’appuyer.  Promener  le  noir  tan¬ 
tôt  dans  un  sens,  tantôt  dans  un  autre,  croiser  sans 
cesse,  éviter  tous  traits  précis,  toutes  hachures. 
Ne  pas  donner  du  premier  coup  le  degré  d'inten¬ 
sité  voulue,  mais  n’arriver  à  ce  degré  que  successi¬ 
vement  et  en  revenant  plusieurs  fois  sur  le  travail. 

Un  point  capital,  c’est  de  bien  ménager  les 
lumières  représentées  par  le  blanc  du  papier. 
Certains  élèves  commencent  par  fourrer  de  l’ombre 
partout,  et  sont  obligés  d’enlever  ensuite  les  noirs 
qu’ils  ont  mis,  sans  le  savoir,  où  ils  n’étaient  pas 
sur  le  modèle  ;  ils  sont  réduits  à  changer  comme 
ils  peuvent  ces  noirs  en  blancs  avec  le  secours 
de  la  mie  de  pain.  Il  est  de  beaucoup  préférable 
de  s’épargner  ce  travail  inutile  et  de  mettre 
immédiatement,  et  du  premier  coup,  si  on  le 
peut  toutefois,  les  noirs  et  les  blancs  à  leur  place 
et  dans  leur  forme. 
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La  méthode  des  hachures,  usitée  jadis  pour 
ombrer,  est  certainement  la  plus  défectueuse 
comme  la  moins  rationnelle  que  l'élève  puisse 
employer.  On  peut  presque  dire  qu’elle  est  une 
véritable  négation  des  enseignements  de  la  na¬ 
ture.  Notre  œil  n’aperçoit  pas  les  ombres  sous  cet 
aspect  et,  par  conséquent,  il  est  contraire  au  bon 
sens  de  les  reproduire  hachées  ainsi.  Ce  procédé, 
nécessaire  aux  graveurs  en  taille-douce  et  qui 
constitue  leur  unique  moyen  de  dessiner  à  l'aide 
du  burin,  n’a  plus  de  raison  d’être  aux  mains 
d’un  artiste  armé  d’nn  fusain  ou  d'un  crayon.  Il 
faut  donc  reléguer  aussi  la  hachure  des  ombres 
parmi  les  vieux  errements  des  générations  qui 
nous  ont  précédés. 


*  * 


Exercices  variés  et  gradués 

L’élève  ayant  appris  à  mettre  en  place,  à  cons¬ 
truire  et  à  ombrer,  n’a  plus  désormais  qu’à  dessi¬ 
ner  d’après  nature  tous  les  objets  usuels  qui  frap¬ 
peront  ses  yeux,  en  s’habituant  peu  à  peu  à  s’élever 
du  simple  au  complexe,  et  du  modèle  inanimé  à  la 
nature  vivante.  Cette  série  d’études,  graduée  avec 
méthode,  le  mènera  insensiblement  et  pas  à  pas 
à  la  plus  difficile  de  toutes,  qui  est  la  figure  hu¬ 
maine,  objectif  suprême  et  dernier  mot  de  l’art 
du  dessin. 
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Que  la  maison,  que  le  jardin  fournissent  les 
modèles  dont  l’œil  a  l’habitude  la  plus  journa¬ 
lière.  Que  depuis  le  balai  de  la  ménagère  jusqu'au 


chandelier  ou  à  la  lampe  qui  éclaire  la  table  de 
famille,  tout  devienne  matière  à  faire  un  progrès. 

On  pourra,  dans  ce  but,  se  livrer  à  un  certain 
nombre  d'exercices  dans  le  genre  de  ceux  dont  je 
donne  ici  quelques  exemples,  pour  montrer  un 
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aperçu  de  l’étude  des  ombres,  ou  de  la  façon  de 

Vf 


traiter  un  croquis  (fig.  25,  26,  27,  28,  29,  30,  31, 
32,  33,  34,  35). 
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Les  dessins  nos  33,  34,  35,  ont  été,  comme  on  le 
remarquera,  très  poussés,  dans  le  but  d'inviter 
l’élève  à  s’exercer  de  temps  en  temps  à  recher¬ 
cher  le  détail  en  fouillant  curieusement  le  modèle. 


Par  contre,  les  suivants  lui  offriront  des  spéci¬ 
mens  de  croquis  (fig.  36,  37). 

Le  croquis  est  l’embryon  d'un  dessin,  comme 
l’esquisse  est  l'embryon  d'un  tableau. 

L'un  et  l'autre  doivent  résumer  et  condenser, 
en  quelques  traits  caractéristiques,  en  quelques 
taches  colorées,  l'aspect  général  d'un  paysage, 
d'une  figure,  d'un  objet  quelconque. 

Quelques  artistes  ont  laissé  des  croquis  et  des 
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esquisses  tellement  intéressants,  que  nul  dessin, 
nul  tableau  ne  saurait  rendre  leur  pensée  d’une 


façon  plus  expressive.  On  pourrait  citer  telle  œuvre 
de  la  galerie  des  peintres  français  modernes  au 


Fig.  28.  —  Feuille  de  fraisier. 
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musée  du  Louvre  qui  vaut  certainement  beaucoup 
moins  aux  yeux  des  juges  éclairés,  que  la  simple 
note  peinte  qui  traduit  sa  conception  première, 
et  est  exposée  non  loin  de  lui. 


9 


Les  qualités  essentielles  d'un  croquis  seront 
nécessairement  l'esprit,  le  sentiment,  la  hardiesse, 
la  fougue.  L'artiste,  n'étant  gêné  par  aucune 
entrave,  par  aucune  complication,  se  livre,  dans 
une  esquisse  dessinée  ou  peinte,  à  toute  la  frai- 
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cheur  de  son  inspiration.  Tout  cela  est  trop  fré- 


Fig.  31.  —  Faux 


quemment  refroidi  et  gâté  par  le  travail  de  l'atelier. 
Aussi  certaines  esquisses  ont-elles  une  saveur  toute 


Fig.  30.  —  Roue. 
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Fig.  33.  —  Baquet. 


Fig.  34 


Chandelier 
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particulière  et  sont-elles  très  souvent  supérieures 
aux  tableaux  eux-mêmes  par  le  charme  primesau- 
tier,  le  sentiment,  ou  la  puissance  qui  s'en  dégagent. 


Fig.  35.  —  Hotte  de  paysanne. 


Dès  que  l'élève  se  trouvera  assez  développé  pour 
faire  des  croquis,  qu’il  prenne  l’habitude  d'enlever 
ainsi  avec  rapidité,  avec  prestesse,  la  copie  suc¬ 
cincte  soit  d'un  objet  usuel,  soit  d'un  coin  de 
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paysage,  soit  d’un  animal,  soit  de  tout  autre 
modèle  qui  l’aura  intéressé. 

11  en  fixera  le  souvenir  sur  son  album.  En 
s’efforçant  de  graduer  ces  exercices  et  de  les 


renouveler  à  toute  occasion,  il  comprendra  vite 
la  valeur  et  l’intérêt  d’une  simple  note  prise  sur 

r 

la  nature.  Evidemment  insuffisante  pour  guider 
jusqu’au  bout  l’exécution  d’un  travail  de  longue 
haleine,  elle  peut,  dans  bien  des  cas,  servir  de 
base,  fournir  les  premiers  éléments  d’une  com- 
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position,  aider  à  la  mise  en  place  et  à  la  prépara¬ 
tion  d’un  tableau. 


Fig.  37. 


Le  choix  des  vases  que  l’élève  trouvera  ici  a 
été  combiné  dans  un  double  but  : 

•  D’une  part,  étant  donnée  la  diversité  de  leurs 
formes  et  de  leur  ornementation,  ils  seront 
d'excellents  sujets  d'étude  d'art  décoratif. 

De  l'autre,  l'ordre  dans  lequel  ces  types  se  suc- 

3* 
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cèdent  les  uns  aux  autres  servira  de  leçon  "élé¬ 
mentaire  d’archéologie. 

Les  quelques  spécimens  que  nous  indiquons  ici 

r 

sont  en  effet  empruntés  à  l'art  des  Egyptiens,  des 


Fig.  38.  —  Vase  égyptien. 


Grecs,  des  Étrusques,  des  Romains,  des  Gallo- 
Romains1,  du  Moyen  Age,  de  la  Renaissance 
[fig.  38,  39,  40,  41,  42,  43,  44,  45,  46,  47,  48,  4Q, 
50,  51). 

1.  Les  vases  (terre  cuite)  gallo-romains  n°*  47  et  48  proviennent 
de  fouilles  récentes  faites  à  bennes,  et  sont  empruntés  au  remar¬ 
quable  travail  de  M.  Lucien  Decombe. 
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Enfin,  cette  série  d’études  spéciales  sera  close 
par  le  trophée  professionnel  du  dessinateur,  c’est- 


a-diie  tous  les  outils  suspendus  les  uns  aux  autres, 
de  laçon  à  composer  par  leur  agencement  un  en¬ 
semble  décoratif  (fig.  52j. 
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Fig.  40.  —  Vase  grec. 


Fig.  41  et  42.  —  Vases  grecs. 
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Fig.  44.  —  Urnes  funéraires  étrusques. 
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Fig.  45  et  46.  —  Vases  romains. 
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Fig.  47  et  48.  —  Vases  gallo-romains. 
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Fig.  49.  —  Vases  du  moyen  âge. 


Fig.  oO.  — 


XVIe  siècle.  École  italienne. 
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Fig.  51.  —  Vase  renaissance. 
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Fig.  52. 
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Nota.  —  Il  est  bien  entendu  que  tous  les  des¬ 
sins  qui  accompagnent  le  texte  de  ce  traité  sont  des¬ 
tinés  non  à  être  copiés  par  l'élève,  mais  à  lui 
montrer  le  modèle  qu'il  doit  copier,  l'éclairage 
dans  lequel  il  le  placera,  et  enfin  le  résultat  qu'il 
devra  obtenir  si  son  dessin  est  réussi. 


CHAPITRE  II 


Xa  figure  humaine 


Académie  d’après  l’antique 
Académie  d’après  nature 


Il  était  d’usage,  autrefois,  d’appeler  académie 
l'étude  d’un  homme  nu,  dessiné  ou  peint  dans  son 
ensemble. 

Aujourd’hui,  on  dit  tout  bonnement  une  figure. 

Si  le  modèle  est  un  homme  vivant,  la  ligure  est 
dite  d'après  nature  ;  si  le  modèle  est  une  statue 
antique,  la  figure  est  dite  d’après  l’antique. 

Si  l’élève  a  suivi  attentivement  les  leçons  qui 
précèdent,  et  s’il  en  a  profité  quelque  peu,  elles 
l’ont  amené  au  degré  de  force  nécessaire  pour 
étudier  enfin  des  fragments  du  corps  humain. 

Il  commencera  par  copier,  d’après  des  mou¬ 
lages,  tantôt  la  tête  d’une  statue  antique  :  celle  de 
la  Vénus  de  Milo,  ou  tout  autre,  à  son  choix,  tan¬ 
tôt  la  tête  d’une  statue  moderne,  celle  du  Gloria 
Victis,  je  suppose. 
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Se  baser,  pour  la  construction,  sur  l’exemple  ci- 
contre,  qui  représente  une  tete  de  Yitellius  (époque 
de  la  Renaissance  italienne)  [ficj.  53,  54). 

Il  prendra  ensuite  une  main  antique,  puis  une 
main  moulée  sur  nature. 

11  passera  au  bras  entier  d'homme  et  de  femme, 


puis  aux  pides,  aux  jambes,  au  torse  [fuj.  55,  50, 
57,  58,  59,  60,  61). 

Il  consacrera  à  chacune  de  ces  études  deux 
séances  de  trois  à  quatre  heures. 

Après  avoir  travaillé  assidûment  ces  morceaux 
isolés  et  s'etre  familiarisé  avec  leurs  divers  aspects, 
l'élève  les  recommencera  sur  nature. 
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Et  il  abordera  alors  la  figure  dans  son  ensemble. 
Le  dessin  d’après  la  bosse  ou  plâtre  doit  être 
d’une  exécution  très  souple;  et  aussi  très  blond, 
très  clair.  La  matière  elle-même  étant  blanche, 


Fig.  54. 


les  ombres  les  plus  foncées  sont  encore  très  pâles, 
comparées  aux  ombres  des  objets  copiés  directe¬ 
ment  sur  la  nature. 

Donc,  tout  en  observant  avec  soin  les  valeurs 
entre  elles,  faites  clair  en  copiant  le  plâtre.  Il 
vous  en  restera,  lorsque  vous  aborderez  la  nature 
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vivante,  de  la  légèreté  dans  le  coup  de  crayon,  et 
vous  éviterez  de  tomber  dans  le  noir ,  ce  qui  est 


Fig.  55.  Fig.  56. 


le  grand  écueil  quand  on  dessine  pour  la  pre¬ 
mière  fois  un  morceau  d'après  nature. 

On  croit  donner  de  la  vigueur  en  poussant  au 
noir,  et  Ton  perd  de  vue  que  la  vie  s'obtient  par 
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la  justesse  du  dessin,  du  modelé,  et  non  autre¬ 
ment  [ftg.  62). 


Fig.  57. 


On  étudie  le  corps  humain  d’après  les  plus 
belles  statues  que  nous  ont  laissées  l’Antiquité 


grecque  et  romaine  ainsi  que  la  Renaissance. 
Enfin,  et  surtout,  d’après  nature. 


LA  FIGURE  HUMAINE 


G1 


La  statue,  ou  son  moulage,  offre  l’inestimable 
avantage  de  bien  poser  et  d’offrir  des  lignes  de 
démarcation  entre  l'ombre  et  la  lumière  toujours 


Fig.  ü9. 


nettes  et  précises,  relativement  faciles  à  lire. 
Elle  présente,  en  outre,  les  caractères  les  plus 
généralement  admis  de  la  beauté  physique  chez 
l’homme. 

Les  Anciens,  et  particulièrement  les  Grecs, 
comprenaient  l'art  à  un  tout  autre  point  de  vue 
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que  les  artistes  des  époques  modernes.  Ils  recher¬ 
chaient  avant  tout  un  type  de  beauté  et  de 
perfection,  où  la  pureté  idéale  des  formes  était 


inséparable  de  la  noblesse  des  proportions  et  des 
attitudes. 

La  vérité  absolue  de  la  nature,  la  vie  réelle,  les 
attirait  moins.  Aussi  les  mouvements  de  leurs 
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statues  sont  généralement  froids,  et  les  visages 
sont  presque  dépourvus  d’expression. 

Ce  sont  cependant  d’ad¬ 
mirables  spécimens  qu’il 
faut  connaître  aussi  bien 
que  les  chefs-d’œuvre  de 
la  Renaissance  et  des 
maîtres  contemporains, 
à  l’allure  vivante,  au  sen¬ 
timent  expressif. 

Ces  oppositions  consti¬ 
tuent  par  elles-mêmes  un 
enseignement  précieux. 

Si  l'élève,  négligeant 
de  se  former  le  goût  au 
contact  du  génie  antique, 
passait  au  modèle  vivant 
après  avoir  uniquement 
copié  les  sculptures  mo¬ 
dernes,  une  sorte  d’ins¬ 
tinct  presque  inévitable  le 
pousserait  à  voir  et  à 
rendre  avec  exagération 
les  formes  du  modèle. 

Il  gonflerait  les  muscles 
outre  mesure,  les  veines 

deviendraient  des  cordes  tendues  sous  la  peau  ; 
et  il  arriverait  à  un  ensemble  tellement  accentué 
comme  formes  et  comme  modelé,  que  son  des- 
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sin  —  selon  une  expression  d’atelier  —  ressem¬ 
blerait  à  un  sac  de  noix. 

L’antique,  avec  sa  majesté  calme  et  sereine, 
modère  cette  tendance,  et  prépare  à  lire  les  formes 
vivantes  avec  la  mesure  qui  convient. 

Sans  ce  frein  nécessaire,  on  arriverait  vite  à 
produire  du  faux  réalisme,  aussi  éloigné  du  vrai 
que  le  classique  mal  compris. 

Mais  il  faudrait  redouter,  en  s’absorbant  exclu¬ 


sivement  dans  l’étude  de  l’antique,  de  contracter 
certaines  habitudes  de  voir  et  de  perdre  peu  à  peu, 
inconsciemment,  l’amour  et  la  recherche  de  la 
réalité. 

C’est  en  menant  concurremment  ces  deux  études 
que  l’élève  profitera  des  enseignements  et  des  tra¬ 
ditions  de  l’antiquité,  sans  leur  sacrifier  l’inspira¬ 
tion  directe  et  immédiate  de  la  nature  (/?^.  63,64). 

Appliquer  à  la  construction  de  l’académie  on 
figure  la  méthode  qui  a  servi  à  construire  les 
dessins  précédents. 
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Commencer  par  mesurer  et  fixer  des  points  de 


repère,  suivant  les  deux  lignes  de  contrôle,  la 
verticale  et  l’horizontale. 

Ceci  fait,  compter  sept  tètes  ou  sept  tètes  et 


I 


I 


Fig.  64. 
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demie  dans  toute  la  longueur  (Voir  les  Propor¬ 
tions  humaines).  Puis  dessiner  les  grandes  lignes 
du  contour  ou  forme  exté¬ 
rieure. 

Quinze  jours  au  moins 
seront  consacrés  à  repro¬ 
duire  la  pose  et  les  propor¬ 
tions  de  différentes  statues. 

Il  faudra  n’employer  que 
le  fusain  finement  taillé, 
et  n’indiquer  que  très  lé¬ 
gèrement  les  principales 
ombres. 

A  l’aide  du  fil  à  plomb, 
on  se  rendra  tout  de  suite 
compte  que,  dans  un  bon¬ 
homme  debout  et  de  face, 
portant  soit  sur  la  jambe 
gauche,  soit  sur  la  jambe 
droite,  la  verticale  doit  tou¬ 
cher  à  la  fois  la  malléole 
interne  (cheville)  de  la 
jambe  qui  porte,  et  la  base 
du  cou,  point  d’attache  des 
deux  clavicules  (Voir  Ana¬ 
tomie)  (fig.  65). 

Enfin,  quand  on  se  sentira,  sinon  maître  de  sa 
construction,  du  moins  suffisamment  dégrossi 
pour  que  de  lourdes  fautes  d'ensemble  ne  puissent 
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plus  se  commettre,  on  abordera  le  dessin  inté 
rieur  ou  modelé. 

Le  peintre  Cabanel  enseignait  à  ses  élèves  qu’il 
faut  dessiner  ou  peindre  pendant  la  séance, 
comme  si  elle  devait  être  unique  et  comme  si  le 
modèle  ne  devait  plus  revenir. 

Procédez  donc  de  façon  que  toujours  et  à 
chaque  instant  du  travail,  le  dessin  marche  avec 
ensemble  ;  que  jamais  telle  partie  soit  avancée, 
pendant  que  telle  autre  est  à  peine  ébauchée. 

Tout  dessin  doit,  dès  la  première  minute  jusqu’à 
la  dernière,  dès  le  premier  trait  jusqu’au  trait  dé¬ 
finitif,  offrir  un  ensemble.  Plus  on  avancera,  plus 
es  détails  apparaîtront.  L’essentiel  est  de  mener 
tout  de  front,  et  de  pousser  son  étude  en  bloc,  non 
par  parcelles.  A  cette  condition-là  seulement,  le 
dessin  pourra  acquérir  de  la  justesse  et  rappeler 
le  modèle. 

Deux  recommandations  utiles  :  bien  éclairer 
le  modèle,  qu’il  soit  en  plâtre  ou  en  chair;  bien 
choisir  la  pose,  s’il  s’agit  d’une  figure  d’après 
nature.  En  fait  de  pose,  la  plus  simple  et  la 
moins  fatigante  sera  presque  toujours  la  meil¬ 
leure.  Quant  au  choix  de  la  personne  qui  pose,  je 
n’y  attache,  en  ce  moment  même,  que  peu  d’in¬ 
térêt.  Beaux  ou  laids,  tous  torses  vivants,  tous 
visages  vivants  et  animés  sont  intéressants  et  ins¬ 
tructifs.  Une  étude  n’est  pas  un  tableau,  et  si  le 
modèle  manque  de  séductions  pour  les  regards, 
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c’est  une  imperfection  qu’il  faudra  lui  pardonner 
pourvu  qu'il  pose  bien. 

L’élève  qui  saura  dessiner  une  académie  et 
qui  s’y  sera  exercé  quelque  temps  avec  succès,  se 
trouvera  enfin  en  mesure  de  commencer  à  peindre 
{fi g.  66). 


Mais  avant  de  le  guider  dans  cette  nouvelle  pé¬ 
riode  de  ses  efforts  en  tâchant  de  lui  épargner 
toute  défaillance,  comme  nous  venons  de  faire 
pour  le  dessin,  nous  terminerons  cette  première 
partie  en  exposant  brièvement  les  notions  les 
plus  indispensables  à  un  peintre  : 

1°  En  anatomie  ; 

2°  En  perspective. 


CHAPITRE  III 


jÇnatomie  superficielle  du  corps  humain 


Définition 

L’ anatomie  (du  grec  àvaxo^,  qui  signifie  dissec¬ 
tion)  est  la  science  qui  a  pour  objet  l’analyse  des 
corps  pourvus  d’organes,  que  ces  corps  appar¬ 
tiennent  au  règne  végétal  ou  au  règne  animal. 

L’anatomie  des  animaux  est  la  seule  dont  la 
connaissance  soit  directement  utile  au  peintre,  et 
même  cette  anatomie  se  réduira  pour  lui  au  corps 
humain,  envisagé  non  au  point  de  vue  multiple 
de  ses  fonctions,  mais  simplement  au  point  de 
vue  de  sa  structure. 

L’étude  des  os  est  plus  indispensable  peut-être 
que  l’étude  des  muscles,  en  ce  sens  que,  ne  va¬ 
riant  pas  dans  leurs  formes,  ils  peuvent  détermi¬ 
ner  les  longueurs  et  par  conséquent  les  propor¬ 
tions. 

Donc,  connaître  aussi  bien  que  possible  le 
squelette  humain ,  la  forme,  la  dimension  rela¬ 
tive,  et  le  rôle  de  chaque  pièce  dont  il  se  com- 
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pose  ;  voir  ensuite  les  principaux  muscles  super¬ 
ficiels  (.le  la  tète  et  de  la  lace  qui  participent  aux 
diverses  expressions  du  visage  (consulter  pour  une 
étude  plus  approfondie  les  traités  spéciaux),  voilà 
ce  qui  intéresse  avant  tout  l'artiste,  ce  qui  lui  est 
strictement  nécessaire. 

C’est  cette  partie  de  l'anatomie  que  je  vais 
essayer  de  présenter  ici  sous  la  seule  forme 
pratique  et  instructive,  je  veux  dire  à  l’aide  d'une 
série  de  dessins  accompagnés  de  légendes  expli¬ 
catives. 


Nombre  des  os 

Pour  le  nombre  des  pièces  osseuses  composant, 
le  squelette  humain,  Sappey  s'exprime  ainsi  : 

«  Le  dénombrement  des  diverses  pièces  qui 
«  entrent  dans  la  formation  du  squelette  est 
«  facile,  si  l'on  choisit  le  moment  où  il  a  acquis 
«  tout  son  développement  et  où  il  ne  présente 
«  encore  aucune  trace  d’altération  sénile.  Nous 
«  verrons,  en  effet,  que  la  plupart  de  ces  os  se 
«  développent  par  plusieurs  points;  ces  os,  qui, 
«  parvenus  à  leur  évolution  complète,  représen- 
«  teront  une  seule  pièce,  sont  donc  formés  pri- 
«  mitivement  de  plusieurs  pièces  distinctes  ;  si 
«  l'on  procède  alors  à  leur  énumération,  on  arri- 
«  vera  à  un  chiffre  trop  élevé.  D’une  autre  part, 
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«  lorsque  les  os  sont  entièrement  formés,  ils 
«  tendent  à  se  souder  entre  eux  ;  à  un  âge 
«  plus  avancé,  cette  énumération  donnera,  par 
«  conséquent,  un  chiffre  trop  faible  ;  de  là  les 
«  résultats  différents  qui  ont  été  mentionnés  par 
«  quelques  anatomistes. 

«  C’est  de  vingt-quatre  à  vingt-cinq  ans  que 
«  le  squelette  arrive  au  terme  de  son  développe- 
«  ment:  A  cette  époque,  il  se  compose  de  cent 
«  quatre-vingt-dix-huit  os  ainsi  répartis  : 


«  Colonne  vertébrale .  24 

«  Sacrum  et  coccyx .  2 

«  Crâne .  8 

«  Face . 14 

«  Os  hyoïde .  1 

«  Côtes  et  sternum .  25 

«  Chaque  ex  trémité  supérieure .  32=  64 

«  Chaque  extrémité  inférieure .  30=  60 

Total .  198 


Il  résulte,  d'après  ce  que  dit  le  grand  anato¬ 
miste,  que  le  nombre  des  os  composant  F  ensemble 
du  squelette  peut  varier  selon  F  âge  du  sujet,  et 
qu’un  jeune  homme  aura  à  son  actif  une  certaine 
quantité  de  pièces  en  plus  qu’un  vieillard,  parce 
que  ces  pièces  n’auront  pas  encore  été  soudées 
entre  elles. 

Le  mieux  est  donc  de  prendre  comme  moyenne 
l’âge  de  vingt-quatre  à  vingt-cinq  ans  qu'indique 
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Sappey,  et  de  se  baser  scrupuleusement  sur  les 
ch i lires  qu’il  a  trouvés. 


Division  du  squelette 

Le  squelette  humain  est  ordinairement  divisé 
en  trois  parties  distinctes  :  le  tronc ,  les  membres , 
la  tête. 

Nous  examinerons  successivement  chacune  de 
ces  trois  parties. 

Le  tronc. 

Le  tronc  est  la  partie  centrale  du  corps  humain. 

Il  comprend:  la  colonne  vertébrale,  le  thorax  ou 
poitrine,  le  bassin. 

première  partie  du  tronc  ou  colonne  verté¬ 
brale.  —  La  colonne  vertébrale  est  une  tige  os¬ 
seuse  allant  de  la  tête  au  sacrum,  et  formée  de 
vingt-quatre  os  appelés  vertèbres.  Les  vertèbres 
prises  dans  leur  ensemble  peuvent  être  considé¬ 
rées  comme  l’étui  protecteur  de  la  moelle  épinière 
qui  passe  au  centre  de  chacune  d'elles. 

Les  vertèbres  se  divisent,  suivant  la  position 
qu  elles  occupent,  en  trois  groupes  distincts  :  les 
cervicales,  les  dorsales ,  les  lombaires. 
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Les  vertèbres  cervicales ,  au  nombre  de  sept, 
occupent  la  région  supérieure  de  la  colonne,  le  cou. 

Les  dorsales ,  au  nombre  de  douze,  occupent  la 
région  intermédiaire,  le  dos. 


Face  dorsale  Face  laéf 


Les  lombaires ,  au  nombre  de  cinq,  occupent  la 
région  inférieure,  celle  des  lombes. 

La  première  vertèbre  cervicale,  celle  qui  est 
placée  au  sommet  de  la  colonne  et  qui  confine  à 
la  tête,  se  nomme  atlas.  C’est  elle  qui  supporte 
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immédiatement  la  tête.  Elle  est  plus  grande  que 
les  six  autres.  Elle  s’articule  avec  la  base  du 
crâne.  C’est  elle  qui  permet  à  la  tête  les  mouve¬ 
ments  en  avant  et  en  arrière. 

Les  mouvements  de  gauche  et  de  droite  sont 
commandés  par  la  deuxième  vertèbre,  qui  se 
nomme  axis. 

L’ensemble  de  la  colonne  vertébrale  repose 
directement  sur  le  sacrum ,  qui  se  termine  lui- 
même  par  un  petit  os  pointu  appelé  le  coccyx 
ififf-  67). 

On  compte  en  moyenne  13  centimètres  pour  la 
région  cervicale  ;  30  pour  la  région  dorsale  ;  18 
pour  la  région  lombaire  ;  12  pour  les  régions  sacrée 
et  coccygienne  ;  ce  qui  produit,  de  l’atlas  au  coc¬ 
cyx,  une  longueur  de  73  centimètres. 

Chez  la  femme,  la  longueur  moyenne  de  la 
colonne  vertébrale  est  de  60  centimètres. 

deuxième  partie  du  tronc  ou  thorax.  —  C’est 
une  espèce  de  cage  osseuse  destinée  à  contenir  et 
à  protéger  le  cœur  et  les  poumons. 

Le  thorax  occupe  la  partie  antérieure  et  supé¬ 
rieure  du  tronc. 

Il  est  formé  :  en  avant  et  au  milieu,  par  le  ster¬ 
num;  latéralement,  par  les  côtes;  en  arrière,  par 
les  vertèbres  dorsales. 

Les  côtes  sont  au  nombre  de  vingt-quatre, 
dont  douze  à  gauche  et  douze  à  droite. 
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On  les  distingue  en  côtes  sternales  ou  côtes 
vraies,  et  côtes  asternales  ou  fausses  côtes. 

Les  côtes  sternales  ou  vraies  sont  les  sept  pre¬ 
mières  en  comptant  de  haut  en  bas  (fig.  68  et  69). 

Elles  s’articulent  en  arrière  avec  les  vertèbres 
dorsales,  et,  décrivant  une  série  de  sept  arcs  iné- 


FACE  ANT. 


FACE  POST. 


Fig.  68  et  69.  —  Thorax. 


gaux  entre  eux,  vont  rejoindre  le  sternum,  auquel 
elles  sont  reliées  par  des  cartilages  appelés  carti¬ 
lages  costaux. 

Les  cinq  côtes  inférieures  sont  dites  fausses 
côtes  ou  côtes  asternales. 

Plus  courtes  que  les  autres,  elles  ne  rejoignent 
pas  le  sternum. 

Nota.  —  Nous  avons  vu  que  les  côtes  sont  au 
nombre  d z  vingt-quatre,  douze  pour  le  côté  droit, 
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douze  pour  le  côté  gauche.  Sappey  dit  qu’on  a 
quelquefois  observé  treize  côtes  d’un  côté,  et  onze 
de  l’autre. 

Face  ant. 


troisième  partie  du  tronc  du  bassin .  —  Le 

bassin  est  la  partie  inférieure  du  tronc. 

Il  a  l’apparence  d’une  grande  cavité  ouverte  en 
haut  et  en  bas. 

Il  renferme  et  il  soutient  la  plus  volumineuse 
partie  de  l’appareil  digestif,  les  intestins,  etc. 
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Il  s’appuie  immédiatement  sur  les  fémurs  et 
comprend  quatre  os  distincts  :  le  sacrum;  le 
coccyx;  les  deux  os  iliaques  (fig.  70,  71). 

Les  membres. 

Les  membres  se  divisent  en  supérieurs  ou  tho¬ 
raciques  et  inférieurs  ou  abdominaux . 

Les  membres  supérieurs  sont  : 

1°  L 'épaule,  composée  de  l’omoplate  et  de  la 
clavicule  ; 

2°  Le  bras ,  for¬ 
mé  par  un  seul  os, 
l’ humérus  ; 

3°  L1 avant-bras, 
formé  du  radius 
et  du  cubitus  ; 

4°  La  main, com¬ 
posée  du  carpe, 
du  métacarpe  et 
des  doigts. 

Les  membres 
inférieurs  sont  : 

1°  La  cuisse,  for¬ 
mée  par  un  seul 
os,  le  fémur; 

2°  La  jambe ,  comprenant  la  rotule,  le  tibia, 
le  péroné; 

3°  Le  pied ,  partagé  en  tarse,  métatarse,  orteils. 
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Jtfembres  supérieurs.  —  1°  Épaule.  —  La  cla¬ 
vicule  (fi g .72)  estsituée  en  avant,  et  a  la  formed’un  S 
couché  horizontalement,  h' omoplate  est  située  en 
arrière  (fig*  73  et  73  bis). 


2°  Bras.  —  L’ humérus  est  situé  entre  l’omoplate 
et  l’avant-hras  ( fig .  74). 

3°  Avant-bras.  —  Le  radius  est  l’os  externe  de 
l’avant-bras,  le  cubitus  en  est  l’os  interne.  Tous 
deux  situés  entre  l’humérus  et  le  carpe  (fig.  75). 
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4°  Main.  —  Le  carpe  ou  poignet  est  situé  à  la 
partie  supérieure  de  la  main,  entre  l’avant-bras  et 


le  métacarpe.  Il  est  formé  de  huit  os  disposés  sur 
deux  rangées  et  portant  les  noms  suivants  : 
Première  rangée  : 
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Face  post.  ou  dos  de  la  main. 


Jcapluride, 


trapëxe. 

trapèxoùU. 
jnetaxuxrp  Le/u 


Scaphoïde  ;  —  semi-lunaire  ;  —  pyramidal ;  — 
pisiforme. 

Deuxième  rangée  : 

Trapèze;  —  tra- 
pèzoïde ; — grand  os; 

—  os  crochu  (  fig .  76). 

Le  métacarpe  ou 
paume  de  la  main 
est  formé  de  cinq 
os.  On  les  désigne 
par  leur  nom  nu- 

Fig.  76.  —  Main:  carpe,  métacarpe. 

mérique  en  comp¬ 
tant  de  dehors  en  dedans. 

Les  doigts ,  au  nombre  de  cinq,  sont  désignés 


Face  ant.  ou  creux  de  la  main. 


méiacarp. 


semi,  lunaire 
•pispbrme- 
■pyramidal 
os  crochu. 


Phalanges. 


'■3  Phalangines. 
U  Phalangettes. 


Fig. 77.  —  Main:  carpe,  métacarpe.  Fig.  78.  —  Main. 


sous  les  noms  de  :  pouce,  index,  médius,  annu¬ 
laire,  petit  doigt. 

Chacun  des  doigts  est  formé  de  trois  os  appelés 
phalanges,  excepté  le  pouce  qui  n’en  a  que  deux. 


5* 
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On  distingue  les  phalanges  en  premières ,  se¬ 
condes  et  troisièmes,  les  secondes  portant  aussi  le 

Face  postérieure  du  bras  droit  et  de  la  main. 


cIojjlcuIï  en  arrière' 


nom  d ephcilangines,  et  les  troisièmes,  celui  de  pha¬ 
langettes  ( fig .  77,  78). 

On  entend  par  la  première,  celle  qui  touche  le 
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métacarpe,  et  par  la  troisième  celle  qui  termine 
la  main  (fig.  79,  80). 

Face  antérieure  du  bras  droit  et  de  la  main. 


r.îstzrresjls'J 


jYîembres  inférieurs .  —  1°  Cuisse.  —  Le  fé¬ 
mur  est  le  plus  long  et  le  plus  gros  de  tous  les  os 
du  squelette.  Il  est  plus  épais  en  haut  et  en  bas 
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qu’au  milieu.  Il  est  situé  entre  les  parties  laté¬ 
rale  et  inférieure  du  bassin  et  la  jambe  [fig.  81). 

2°  Jambe.  —  La  rotule  est  un  petit  os  trian¬ 
gulaire,  à  angles  arrondis,  situé  à  la  partie  anté- 


Côté  droit  Côté  gaxicke  Côté  droit 


Face  Ant. 


Face  Ant. 


Face  Post. 


Fig.  81.  —  Fémur. 


rieure  du  genou  et  s’emboîtant  entre  le  fémur  et 
le  tibia  [fig.  82). 

Le  tibia  est  un  os  long  et  triangulaire  situé 
entre  le  fémur  et  le  tarse  et  en  dedans. 

Le  péroné  est  un  os  à  peu  près  de  longueur 
égale  à  celle  du  précédent,  mais  très  mince  et  fixé 


ANATOMIE  SUPERFICIELLE  DU  CORPS  HUMAIN  85 


au  tibia  en  haut  et  en  bas.  Il  est  situé  en  dehors 

[fis-  83). 


Jambe  droite. 

FACE  A NT. 


Jambe  gauche. 

FACE  ANT. 


Fig.  —  82.  Rotule.  Fig. 


3°  Pied.  —  Le  tarse  est  la  partie  du  pied  qui 
touche  à  la  jambe.  Il  est  formé  de  sept  os  :  calca- 


néum ,  astragale,  scaphoïde,  cuhoïde,  les  trois  cunéi¬ 
formes  ( ftg .  84). 

Le  métatarse,  situé  entre  le  tarse  et  les  orteils, 
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est  formé  de  cinq  os  disposés  parallèlement  les  uns 
aux  autres,  et  désignés  par  leur  nom  numérique 
en  comptant  de  dedans  en  dehors. 

Enfin,  les  orteils  sont  au  nombre  de  cinq,  et  dé¬ 


signés  aussi  par  leur  nom  numérique  en  comp¬ 
tant  de  même  (fig.  85  et  86). 

Chacun  d’eux  est  composé  de  trois  phalanges, 


excepté  le  premier  orteil  ou  pouce  du  pied,  qui 
n’en  a  que  deux. 

La  forme  générale  du  pied  est  celle  d’une  voûte. 
Par  la  solidité  de  sa  structure,  il  est  pourvu  de 
la  force  nécessaire  pour  porter  tout  le  poids  du 
corps  (fig.  87,  88;  voir  page  suivante). 
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Face  interne  Face  externe 


La  forme  de  la  tête  est  celle  d’un  sphéroïde 
allongé  d’avant  en  arrière  et  aplati  sur  les  côtés. 
La  tête  se  divise  en  deux  parties  : 

1°  Le  crâne  ; 

2°  La  face  ( fig .  89). 

Xe  crâne.  —  Le  crâne  est  une  boîte  osseuse, 
ovalaire,  destinée  à  contenir  et  à  protéger  l’encé- 
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phale,  siège  de  la  sensibilité  et  de  l’intelligence 
humaines. 

Il  forme  les  parties  supérieure  et  postérieure 
de  la  tête.  Il  est  composé  comme  suit  : 

1°  En  avant  par  le  frontal; 

2°  Sur  les  côtés  et  en  haut  par  les  pariétaux  ; 


FACE  ANT.  FACE  POST. 


3°  Sur  les  côtés  et  en  bas  par  les  temporaux  ; 

4°  En  arrière  par  Y  occipital  ; 

5°  En  bas  et  en  avant  par  Y ethmoïde  ; 

6°  En  bas  et  en  arrière  par  le  sphénoïde. 

Ces  divers  os  se  juxtaposent  et  s’emboîtent  les 
uns  dans  les  autres  à  l’aide  de  leurs  bords  denti- 
culés  dont  les  méandres  multipliés  prennent  le 
nom  de  sutures  crâniennes . 
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Les  sutures  crâniennes  apparaissent  de  très 
bonne  heure,  s’accentuent  avec  l’âge  et  arrivent 
chez  les  vieillards  à  former  une  soudure  complète 
faisant  de  l’ensemble  du  crâne  un  seul  os. 

Par  sa  structure  comme  par  son  agencement,  le 
crâne  présente  une  force  de  résistance  considé¬ 
rable. 

Crâne  d'enfant  nouveau-né .  —  A  la  naissance, 
l’ossification  n’est  pas  complète  ;  certaines  parties 
même  restent  pour  ainsi  dire  à  découvert,  et  le 
cerveau,  sur  ces  divers  points,  n’est  protégé  que 
par  la  peau  et  une  membrane  mince  qui  doit  plus 
tard  se  transformer  en  un  os  destiné  à  compléter 
la  voûte  du  crâne.  Ces  parties  non  protégées,  à 
travers  la  fragile  enveloppe  desquelles  le  physio- 
giste  peut  suivre  les  mouvements  du  cerveau,  sont 
appelées  fontanelles. 

La  plus  importante  est  celle  qui  se  voit  à  la 
partie  antérieure  et  est  formée  par  l’entrecroise¬ 
ment  des  sutures  qui  réunissent  l’os  frontal  avec 
les  deux  pariétaux. 

C’est  grâce  à  cette  disposition  que  les  cases  in¬ 
térieures  peuvent  se  développer  dans  le  premier 
âge,  à  mesure  que  se  développe  et  se  durcit  elle- 
même  la  boîte  véritable  qui  les  renferme. 

o Ca  face .  —  La  face  est  la  partie  antérieure  et 
inférieure  de  la  tête. 

Elle  est  constituée  par  les  deux  mâchoires  supé- 
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rieure  et  inférieure.  La  première  formée  de  deux 
os  engagés  dans  la  tête  et  immobile  ;  la  seconde 
formée  d’un  seul  os  et  mobile  :  toutes  deux  offrant 
par  le  bord  correspondant  à  la  bouche  les  alvéoles 
d’implantation  pour  les  dents. 

La  partie  supérieure  de  la  face  comprend,  outre 
les  os  maxillaires  supérieurs,  les  malaires  ou  os 
des  pommettes,  les  os  propres  du  nez ,  les  os  unguis 
ou  lacrymaux,  les  palatins  ou  os  du  palais,  les 
cornets  inférieurs,  le  vomer.  Tous  ces  différents  os 
concourent  avec  l’ethmoïde  et  le  frontal,  ainsi 
qu’avec  les  maxillaires  supérieurs,  à  former  les 
cavités  orbitaires  où  se  loge  l’organe  de  la  vue,  les 
fosses  nasales  où  se  loge  l’organe  de  l’odorat,  et 
enfin  la  bouche  avec  ses  fonctions  multiples 
(fi g.  89 bis). 

Les  dents  sont  au  nombre  de  trente-deux,  seize 
à  chaque  mâchoire. 

Elles  offrent  trois  parties  distinctes  :  une  exté¬ 
rieure  appelée  couronne  ;xme intérieure  et  profonde, 
cachée  dans  l’alvéole  et  appelée  racine;  une  inter¬ 
médiaire,  qui  est  désignée  sous  le  nom  de  collet. 

On  les  divise  en  trois  groupes  d’après  leurs  fonc¬ 
tions,  comme  d’après  leurs  structures  respectives  : 
les  incisives,  tranchantes  et  minces,  destinées  à 
couper  ;  les  canines,  pointues  comme  celles  des 
chiens,  destinées  à  déchirer  ;  les  molaires,  en  forme 
de  meules,  destinées  à  broyer. 

Les  incisives  sont  au  nombre  de  huit,  quatre  à 
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chaque  mâchoire.  Elles  occupent  la  partie  anté¬ 
rieure  et  médiane  de  la  houche. 

Les  canines  sont  au  nombre  de  quatre,  deux  à 


Crâne  dnn  enfant  nouv^au-né 


chaque  mâchoire,  à  gauche  et  à  droite  des  inci¬ 
sives. 

Les  molaires  sont  au  nombre  de  vingt,  dix  à 
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chaque  mâchoire,  à  gauche  et  à  droite  des  ca¬ 
nines  ( fig .  90). 

Un  peintre  n’a  que  faire  d’étudier  séparément 
les  huit  os  du  crâne  et  les  quatorze  de  la  face. 

«  D’ailleurs,  dit 
«  PaulRicher,àl’ex- 
«  ception  du  maxil- 
«  laire  inférieur , 
«  toutes  ces  diffé- 
«  rentes  pièces  os- 
«  seuses  sont  unies 
«  entre  elles  d’une 
«  façon  si  intime 
a  qu’elles  ne  sau- 
a  raient  exécuter  les 
«  unes  sur  les  autres 
«  le  moindre  mou- 
«  vement.  Le  sque- 
«  lette  de  la  tête 
«  forme  ainsi  pen¬ 
te  dant  la  vie  un  tout  cohérent  et  indivis,  que  l’on 
u  a  pu  considérer  avec  raison  comme  formé  d’un 
«  seul  et  même  os  subdivisé  artificiellement  par 
«  les  anatomistes,  pour  les  besoins  de  la  des- 
«  cription. 

«  Quoi  qu’il  en  soit,  l’anatomie  des  formes  n’a 
«  pas  à  pénétrer  dans  tous  les  détails  si  com¬ 
te  plexes  du  squelette  delà  tête,  et  elle  peut,  sans 
«  aucun  inconvénient,  le  considérer  comme  formé 


FACE  INT.  DU  CRANE. 


Fig.  90.  —  Trou  occipital. 
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«  seulement  de  deux  pièces  distinctes  :  d’une  part, 
«  le  crâne  et  la  moitié  supérieure  de  la  face,  et, 
«  d’autre  part,  le  maxillaire  inférieur.  » 


★ 

♦  * 


Les  muscles  ou  myologie  superficielle 

La  charpente  osseuse  est  gouvernée  et  mise  en 
mouvement  par  les  muscles  qui  sont  eux-mêmes 
gouvernés  et  mus  par  les  nerfs ,  serviteurs  et 
agents  directs  de  l’encéphale. 

Nous  n’avons  pas  à  nous  inquiéter  des  nerfs 
qui,  parleur  situation  dans  l’organisme  et  le  rôle 
tout  à  fait  spécial  qu’ils  y  jouent,  échappent  au 
domaine  du  peintre  et  n’intéressent  que  le  phy¬ 
siologiste. 

Quant  aux  muscles,  leur  nombre  total  s’élève  à 
cinq  cents  environ. 

Nombre  des  muscles  selon  Sappey. 

«  Le  nombre  des  muscles  ne  peut  être  déter- 
«  miné  d’une  manière  rigoureuse.  Il  varie  du  reste 
«  dans  d’étroites  limites.  Chez  quelques  individus, 
«  en  effet,  certains  muscles  font  défaut  ;  chez 
«  d’autres,  on  observe  des  muscles  surnuméraires. 
«  A  ces  deux  causes  qui  jettent  le  trouble  dans 
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«  leur  dénombrement,  vient  s’aj  outer  une  troisième 
«  plus  importante  :  beaucoup  d’entre  eux  se  con- 
«  fondent  par  une  de  leurs  extrémités.  Or,  ces 
«  organes,  qui  ont  des  insertions  communes,  repré- 
«  sentent-ils  un  seul  muscle,  ou  autant  de  muscles 
«  distincts?  Pour  résoudre  cette  question,  on  ne 
«  peut  s’appuyer,  en  général,  que  sur  des  don- 
«  nées  plus  ou  moins  arbitraires  ;  de  là,  entre  les 
«  auteurs,  des  causes  de  dissidences  qui  les  ont 
«  conduits  à  des  résultats  très  différents.  Quelques 
«  anatomistes  avaient  porté  le  chiffre  total  des 
«  muscles  à  quatre  cents.  Chaussier  le  réduisit  à 
«  trois  cent  soixante-huit;  et  Teile,  plus  récem- 
«  ment,  a  cru  pouvoir  le  limiter  à  trois  cent  qua- 
«  rante-six.  Ces  évaluations  sont  évidemment 
«  très  faibles. 

«  Le  nombre  des  muscles  striés  s’élève  à  cinq 
«  cents  environ,  qui  se  répartissent  de  la  manière 
«  suivante  : 


«  Pour  le  tronc .  190 

«  Pour  la  tête .  63 

«  Pour  les  membres  supérieurs .  98 

«  Pour  les  membres  inférieurs .  104 

<c  Pour  les  appareils  de  la  vie  nutritive .  46 


Total .  501 


La  plupart  de  ces  muscles  sont  enfouis  profon¬ 
dément  et  n’ont  aucun  intérêt  pour  l'artiste. 

Quant  aux  muscles  superficiels,  je  renverrai  pour 
leur  étude  aux  traités  spéciaux  (Sappey,  Mathias 
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Duval,  Paul  Richer),  et  me  contenterai  de  décrire 
ici  les  principaux  muscles  de  la  face  comme  les 
plus  utiles  à  bien  connaître,  soit  dans  leur  forme, 
soit  dans  leur  ensemble. 


Muscles  de  la  tête  et  de  la  face. 


Toute  la  partie  supérieure  du  crâne  est  dépour¬ 
vue  de  muscles  (fig.  91).  Elle  est  recouverte  par  une 


Fig.  91. 


aponévrose,  enveloppe  fibreuse  et  résistante,  qui 
sert  d’attache  aux  muscles  placés  entre  le  crâne  et  la 
face,  savoir  :  le  frontal  (1),  dont  la  contraction 
produit  les  rides  du  front;  Y  occipital  (2),  placé  à 
la  nuque  et  qui  tire  le  cuir  chevelu  en  arrière; 
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F  auriculaire  supérieur  (3  et  4),  dont  les  mouve¬ 
ments  relèvent  le  pavillon  de  l’oreille  ;  et  enfin 
X auriculaire  postérieur  (5),  qui  tire  l’oreille  en 
arrière. 

Les  principaux  muscles  de  la  face  sont  les  sui¬ 
vants  :  Y orbiculaire  des  paupières  (6),  qui  préside 
aux  mouvements  de  ces  voiles  protecteurs  ;  après 
la  mort,  il  perd  sa  tonicité  et  les  paupières  restent 
entr’ouvertes  ;  de  là  vient  l’habitude  pieuse  de 
fermer  les  yeux  aux  morts. 

L’ élévateur  commun  de  l’aile  du  nez  et  de  la 
lèvre  supérieure  (7),  dont  le  nom  indique  suffisam¬ 
ment  la  fonction  ; 

\d  élévateur  propre  de  la  lèvre  supérieure  (8)  ; 

Le  pyramidal  (9)  ; 

Le  transverse  ou  triangulaire  du  nez  (10); 

Le  dilatateur  des  narines  (11)  ; 

Le  petit  zygomatique  (12),  et  le  grand  zygoma¬ 
tique  (13),  qui  tirent  la  commissure  des  lèvres  en 
arrière  et  en  haut  ; 

Le  masseter  (14),  muscle  puissant  qui  rapproche 
la  mâchoire  inférieure  de  la  supérieure  ; 

Le  buccinateur  (15),  en  avant  du  masseter  : 
c’est  lui  qui  se  gonfle  quand  on  joue  de  la  trom¬ 
pette  ( buccina ,  trompette)  ; 

Le  triangulaire  des  lèvres  (16),  qui  abaisse  leur 
commissure  ; 

L’ orbiculaire  des  lèvres  (17),  qui  joue  le  même 
rôle  devant  la  bouche  que  f  orbiculaire  des  pau- 
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pières  devant  les  yeux.  Ce  muscle  contribue  :  1°  à 
la  succion  (aussi,  de  tous  les  muscles  de  la  face, 
est-ce  un  des  plus  développés  chez  l’enfant  nou¬ 
veau-né)  ;  2°  à  la  mastication,  en  ramenant  (avec 
le  buccinateur)  sous  les  arcades  dentaires  les  ali¬ 
ments  broyés  et  projetés  par  les  dents;  3°  à  l’arti¬ 
culation  des  sons  ;  4°  à  l’expression  de  la  physio¬ 
nomie. 

Quant  aux  autres  muscles  de  la  face,  placés  plus 
profondément,  ou  simples  accessoires  des  précé¬ 
dents,  leur  analyse  serait  ici  tout  à  fait  superflue 
et  fastidieuse. 


★ 

*  * 

Myologie  expressive 

Expressions  de  la  physionomie  humaine 

Les  divers  mouvements  de  l’âme  s’expriment 
d’eux-mêmes  sur  notre  visage,  sans  le  secours  de 
notre  volonté,  par  le  jeu  des  muscles  de  la  face. 

C’est  ce  que  l’on  nomme  physionomie. 

Le  professeur  Gratiolet  a  fait  de  cette  partie  de 
la  myologie  une  étude  approfondie  et  savante  que 
l’on  consultera  avec  fruit.  Mais,  ni  le  point  de 
vue  auquel  il  se  place,  ni  l’objectif  qu’il  vise,  ne 
sont  tout  à  fait  les  nôtres.  Nous  ne  suivrons  pas 
Gratiolet  dans  les  minutieuses  recherches  aux¬ 
quelles  il  se  livre.  Notre  rôle  plus  restreint  se 

6 


98 


LE  PEINTRE 


bornera  à  la  constatation  des  principales  modifica¬ 
tions  que  subit  la  physionomie,  suivant  que  l’âme 
est  affectée  de  tel  ou  tel  sentiment. 

Nous  commencerons  par  l’œil. 

Toutes  les  parties  du  visage  concourent  d’une 
manière  plus  ou  moins  active  et  efficace  à  l’expres¬ 
sion  de  la  physionomie,  mais  aucune  d’elles  —  il 
faut  le  dire  —  n’est  douée  d’une  éloquence  plus 
rapide  ni  plus  sûre  que  les  yeux.  Quand  nous 
voulons  lire  dans  le  cœur  d’une  personne,  n’est-ce 
pas  tout  de  suite  ses  yeux  que  nous  interrogeons? 
Cicéron  appelle  spirituellement  les  yeux  les  deux 
fenêtres  de  l’âme. 

Dans  la  bonté,  dans  le  bonheur,  dans  la  ten¬ 
dresse,  la  paupière  s’ouvre  normalement;  elle 
s’ouvre  largement  et  avec  force  dans  l’audace, 
dans  la  provocation,  dans  la  colère,  et  se  dilate 
graduellement  dans  la  surprise,  la  peur,  l’épou¬ 
vante  extrême.  Au  contraire,  elle  s’abaisse  sui¬ 
vant  une  dégradation  analogue  dans  la  modestie, 
dans  la  réflexion,  dans  la  honte  et  dans  le  remords. 

Observez-la  dans  les  moments  de  défiance  ou  de 
fourberie  :  vous  la  verrez  retomber  comme  un 
voile  destiné  à  dérober  quelque  chose  à  votre 
investigation. 

Si  notre  pensée  devient  austère,  si  notre 
esprit  se  recueille  en  lui-même,  si  le  sommeil 
plonge  nos  sens  dans  une  inertie  momentanée, 
alors  nos  yeux,  n’ayant  plus  que  faire,  cachent 
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sous  leurs  paupières,  ainsi  que  dans  un  étui,  l’ap¬ 
pareil  visuel  dont  les  services  sont  ajournés,  et 
qui  n’a  pas  besoin  de  fonctionner  dans  le  moment. 


Fig.  92. 


Vienne  le  réveil,  soit  physique,  soit  moral, 
viennent  avec  lui  l’inquiétude  et  les  soucis,  voyez 
comme  immédiatement  le  regard  s’anime!  Sem- 
blable[au  corps  tout  entier,  il  va  et  il  vient,  en  proie 
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à  une  agitation  fébrile,  désordonnée,  en  rapport 
avec  l’intensité  de  l’impression  subie,  jusqu’au 
moment  où  la  réflexion  le  fixera,  où  la  terreur 
le  frappera  d’immobilité. 

Que  notre  cœur  s’abîme  dans  la  tristesse  ou  qu’il 
s’épanouisse  à  la  joie,  dénonciatrice  de  notre  état 
moral,  notre  paupière  elle-même  se  montre  ou 
appesantie  ou  légère. 

On  m’accuserait  de  puérilité  si  je  multipliais 
outre  mesure  ces  observations.  Je  les  résumerai 
comme  il  suit  : 

La  prunelle  se  tient  en  haut  et  de  face  dans 
l’extase,  dans  la  prière,  dans  l’adoration,  dans  la 
supplication  (fig .  92),  et  dans  l’enthousiasme. 

Elle  se  tient  en  bas  et  de  face,  dans  l'humilité, 
dans  la  modestie  [fig.  93),  dans  la  timidité. 

Au  milieu  et  de  face ,  touchant  les  paupières , 
dans  la  franchise,  la  bravoure,  la  noblesse,  l’ambi¬ 
tion,  la  fermeté,  l’autorité. 

Au  milieu  et  de  face,  isolée  des  paupières,  dans 
la  terreur,  la  fureur,  l’horreur  [fg.  94). 

En  haut  et  de  côté,  dans  la  défiance. 

En  bas  et  de  côté,  dans  le  dédain,  dans  le  mépris. 

L’expression  des  sourcils  se  lie  étroitement  à 
celle  des  yeux.  Le  peintre  Lebrun,  qui  a  écrit  un 
gros  traité  sur  les  passions  au  point  de  vue  expres¬ 
sif  et  pittoresque,  n’hésite  pas  à  considérer  les 
sourcils  comme  le  principal  instrument  du  lan¬ 
gage  des  yeux. 
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C’est  en  effet  le  sourcil  qui,  par  ses  contractions, 
modifie  et  détermine  le  dessin  des  lignes  de 
l’œil.  La  position  qu’il  affecte,  tantôt  en  se  dila¬ 
tant,  tantôt  en  se  contractant,  tantôt  en  demeu¬ 
rant  immobile,  donne  à  l’œil  cette  configura¬ 
tion  géométrique  ou  ronde,  ou  carrée,  ou  ovale 
qui  correspond  à  tel  ou  tel  sentiment. 


Quand  le  sourcil  se  relève  de  façon  à  décrire  un 
arc  de  cercle  très  ouvert,  les  paupières  s’ouvrent 
comme  lui  et  avec  lui,  et,  par  un  mouvement 
exactement  conforme  au  sien,  elles  s’arrondissent 
de  manière  à  figurer  presque  un  cercle.  L’œil  se 
montre  sous  cet  aspect  d’une  façon  très  appré¬ 
ciable  dans  l’étonnement  extrême. 

Quand  le  sourcil  sabaisse  de  façon  que  la  ligne 

6* 


102 


LE  PEINTRE 


dessinée  par  lui  affecte  la  ligne  droite,  dans  ce  cas, 
la  figure  dessinée  par  l’œil  se  rapproche  sensible¬ 
ment  d’un  carré,  et,  sous  cet  autre  aspect,  l’œil 
exprime  clairement  la  violence  des  sentiments  qui 
agitent  l’homme,  volonté  énergique,  méchanceté 
ou  fureur. 

Enfin,  quand  le  sourcil  demeure  en  repos,  quand 
il  ne  s’ahaisse  ni  se  relève,  l’œil  affecte  la  forme 
d’un  ovale  plus  ou  moins  parfait,  et  il  exprime  la 
quiétude,* la  satisfaction. 

Notre  bouche  n’a  pas  toujours  besoin  de  parler 
pour  se  faire  comprendre,  et,  à  défaut  du  langage 
articulé,  elle  dénonce  très  bien  par  le  simple  mou¬ 
vement  de  ses  lèvres  ce  qui  se  passe  en  nous. 

Les  lèvres  présentent  trois  positions  distinctes  : 

Ou  bien  elles  demeurent  horizontales; 

Ou  bien  elles  se  relèvent  aux  extrémités  ; 

Ou  bien  elles  s’abaissent  aux  extrémités. 

Dans  le  premier  cas,  elles  expriment  plus  partie 
culièrement  la  tranquillité,  la  douceur,  et,  d’une 
manière  générale,  l’absence  d’émotions  vives. 

Dans  le  second,  l’expansion,  la  franchise,  le 
plaisir,  la  gaîté  ( fig .  95). 

Dans  le  troisième,  le  mécontentement,  la  tris¬ 
tesse,  la  douleur. 

Le  front  s’obscurcit  en  quelque  sorte  ou  s’illu¬ 
mine  tour  à  tour,  suivant  que  la  pensée  conçue  par 
l’esprit  est  basse  ou  sublime. 

Quant  au  nez ,  sans  aller  aussi  loin  que  les  An- 
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ciens  qui  faisaient  de  lui  le  siège  de  la  moquerie, 
on  ne  peut  nier  que,  par  la  dilatation  ou  la  con¬ 
traction  de  ses  deux  ailes,  il  ne  joue,  lui  aussi,  un 
rôle  dans  les  multiples  expressions  du  visage. 


Fig.  95. 

Je  bornerai  ici  l’exposé  sommaire  des  divers 
mouvements  des  muscles  de  la  face  qui,  par  leur 
ensemble,  constituent  le  jeu  de  la  physionomie. 

Ils  ont  été  indiqués  d’une  façon  aussi  juste 
qu’ingénieuse  à  l’aide  de  simples  lignes  figurant 
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les  diverses  positions  des  yeux,  du  nez  et  des 
lèvres  {fig.  96). 


Fig.  96. 


★ 

*  * 

L’angle  facial 

On  appelle  angle  facial  l’angle  formé  par 
l’écartement  de  deux  lignes  imaginaires  dont 
l’une  traverserait  horizontalement  la  face  en 
passant  à  la  fois  par  le  bord  inférieur  des  fosses 
nasales  et  par  le  trou  auditif;  et  dont  l’autre,  re¬ 
montant  le  longdu profil,  toucherait  en  bas  les  dents 
incisives  et  à  son  sommet  le  point  le  plus  saillant 
du  front. 

Il  est  clair  que  l’ouverture  de  l’angle  ainsi 
formé  sera  déterminée  par  la  dimension  du  front. 
Plus  le  front  sera  bombé,  et  plus  l'angle  facial  se 
rapprochera  d'un  angle  droit  ;  au  contraire,  plus  le 
front  sera  fuyant,  plus  l’angle  facial  sera  aigu. 

Suivant  les  observations  des  anatomistes,  la 
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mesure  de  l’angle  facial  est  un  étiage  certain  pour 
reconnaître  et  déterminer  scientifiquement  le  ni¬ 
veau  relatif  des  facultés  intellectuelles  chez  les 
animaux. 

Plus  l’angle  facial  est  ouvert,  plus  la  race  à 
laquelle  appartient  l’animal  occupe  une  place 
élevée  sur  l’échelle  des  êtres;  plus  l’angle  facial  est 
fermé,  plus  la  place  occupée  sur  cette  échelle  est 
infime. 

L’invention  de  ce  procédé  ingénieux  que  l’on 
pourrait  appeler  la  craniomèlrie  ou  plus  exactement 
encore  F inlellectomêtrie ,  remonte  au  siècle  dernier. 
Elle  est  due  à  l’anatomiste  hollandais  Pierre 
Camper,  et  a  conservé  son  nom.  On  dit  indifférem¬ 
ment  angle  facial  ou  angle  de  Camper. 

Comme  la  plupart  des  inventeurs,  Camper  n’avait 
pas  tiré  lui-même  toutes  les  conséquences  de  sa 
découverte.  Il  ne  s’était  guère  servi  de  son  mesu¬ 
rage  crânien  que  comme  d’un  moyen  pratique  de 
pouvoir  classer  sans  erreur  les  différents  squelettes 

des  vertébrés  conservés  dans  ses  collections  anato- 

« 

miques. 

Les  savants  venus  après  lui  ont  contrôlé  ses 
observations.  Ils  ne  se  sont  pas  bornés  à  en  con¬ 
firmer  la  justesse  ;  ils  les  ont  transformées  en  loi. 

Ce  n’est  pourtant  pas  que  nous  puissions  adopter 
sans  quelques  réserves  tous  les  verdicts  pronon¬ 
cés  par  la  jurisprudence  empirique  de  l’angle  de 
Camper. 
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Ainsi,  l’angle  facial  est  le  même  chez  le  chien 
et  chez  le  mouton.  Or,  l’ intelligence  du  premier 
est  incontestablement  bien  supérieure  à  celle  du 
second. 

Quoi  qu'il  en  soit,  à  part  un  très  petit  nombre 
d’exceptions  de  ce  genre,  la  concordance  entre 
l’ouverture  de  l’angle  facial  et  le  degré  de  l’intel¬ 
ligence  paraît  généralement  exacte.  On  ne  peut 
donc  que  rendre  hommage  à  la  justesse  ainsi  qu’à 
l’originalité  de  cette  sorte  de  critérium  trouvé  par 
Camper. 

Chez  l’homme,  l’angle  facial  varie  entre  80° 
et  85°  pour  la  race  blanche.  Il  est  de  75°  pour  la 
race  jaune,  et  seulement  de  70°  à  72°  pour  la  race 
noire.  Il  existe  même  au  Muséum  un  crâne  ne 
mesurant  pas  plus  de  65°  (crâne  d’idiot)  (fig.  97). 

Si  de  l’homme  nous  descendons  aux  autres 
animaux,  nous  rencontrons  tout  d’abord  le  singe 
et  le  chat ,  avec  35°  ;  —  puis,  le  chien  et  le  mouton, 
avec  26°;  —  puis,  le  bœuf ,  avec  16°;  —  puis  le 
cheval  et  le  cochon ,  avec  11°.  Enfin,  et  suivant 
l’observation  de  Camper  lui-même,  l’angle  le  plus 
aigu  appartient  à  la  bécasse. 

Il  semble  que  les  Grecs  aient  eu  quelque  instinct 
de  cette  loi,  tout  au  moins  en  ce  qui  concerne  la 
race  humaine.  On  remarque  chez  leurs  sculpteurs 
une  tendance  à  exagérer  l’ampleur  de  l’angle 
facial.  Leurs  plus  belles  statues  offrent  un  angle 
facial  de  90°,  et  même  davantage.  Il  faut,  là  encore, 
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Race  blanche. 


Race  jaune. 


Race  noire. 


Crâne  de  singe. 


Fig.  97. 
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reconnaître  leur  prédilection  particulière  pour  ce 
genre  d’esthétique  qui  les  portait  à  rechercher 
toujours,  et  à  choisir  dans  la  nature  le  caractère 
leur  paraissant  le  plus  beau,  afin  de  le  mettre, 
pour  ainsi  dire,  en  vedette,  fût-ce  aux  dépens  de 
la  vérité  rigoureuse. 

★ 

*  4 

« 

Proportions  du  corps  humain 

Proportions  en  hauteur. 

Depuis  les  temps  les  plus  reculés,  on  a  étudié 
les  proportions  du  corps  humain,  et  cherché  à 
établir  les  rapports  de  longueur  qui  existent  entre 
les  diverses  parties  dont  il  se  compose. 

r 

On  sait  que  les  anciens  Egyptiens  divisaient  le 
corps  humain  en  un  nombre  déterminé  de  frac¬ 
tions  égales,  chacune  de  ces  fractions  ayant  la 
longueur  du  médius  (doigt  du  milieu  de  la  main). 

Pourquoi  avaient-il  choisi  le  médius  comme 
unité  de  mesure,  de  préférence  à  telle  ou  telle 
autre  partie  du  corps?  C’est  une  question  que 
nous  laisserons  débattre  aux  savants. 

Sans  nous  arrêter  à  discuter  curieusement  sur 
le  plus  ou  moins  d’ingéniosité  ou  de  justesse  de 
la  méthode  égyptienne,  nous  constaterons  tout  de 
suite  que  le  médius  n’a  pas  réussi  à  maintenir  sa 
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suprématie  à  travers  les  âges.  Chez  les  modernes, 
il  a  été  détrôné  par  le  nez. 

r 

Les  Egyptiens  divisaient  le  corps  en  19  doigts, 
nous  le  divisons  en  30  nez,  longueur  qui  corres¬ 
pond  à  7  têtes  1/2  (fig.  98). 

Voici  comment  se  répartissent  ces  30  fractions 
égales  : 


(  Pour  les  cheveux . 

]  Pour  le  front . 

1  Pour  le  nez . 

f  Pour  la  bouche  et  le  menton . 

Du  menton  à  la  base  du  cou .  . . 

De  la  base  du  cou  à  la  base  des  pectoraux.. . 

De  la  base  des  pectoraux  au  nombril . 

Du  nombril  au  pubis  . . 

Du  pubis  au  genou . 

Pour  le  genou . 

Du  genou  au  pied . 

Du  dessus  du  pied  au  terrain . 


1 

1 

1 

1 

2 

3 

3 

3 

6 

1  1/2 
6 

1  1/2 


Ensemble 


30 


La  longueur  de  la  tête  équivalant  à  4  longueurs 
de  nez,  on  voit  que  les  30  nez  équivalent  exacte¬ 
ment  à  7  têtes  1  /2. 

Aussi,  pour  simplifier,  a-t-on,  dans  les  ateliers, 
l’habitude  de  compter,  non  par  nez,  mais  par 
têtes. 

Du  reste,  l’accord  est  loin  d’être  fait  sur  ces 
divisions.  Les  uns  comptent  7  têtes,  les  autres  en 
comptent  7  1/2,  d’autres  en  comptent  8. 

Les  Grecs,  nos  maîtres  en  toutes  choses,  mais 


i 
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plus  particulièrement  peut-être  en  goût  et  en 


science  artistiques,  paraissent  ne  pas  s’être  con¬ 
formés  à  un  modèle  uniforme  de  proportions. 
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Leurs  statues  comptent  tantôt  7  têtes  1/2,  tantôt 
7  3/4,  tantôt  8. 

Les  artistes  de  la  Renaissance  ont  montré  une 
faveur  marquée  pour  la  sveltesse,  quelquefois 
même  outrée,  des  figures.  Jean  Cousin,  qui  ne  se 
contenta  pas  d’être  un  grand  peintre  et  un  grand 
sculpteur,  mais  qui,  joignant  le  précepte  à 
l’exemple,  écrivit  sur  la  peinture  des  ouvrages 
techniques  d’un  haut  intérêt,  Jean  Cousin  avait 
adopté  comme  artiste,  et  préconisé  comme  écri¬ 
vain,  la  mesure  de  8  têtes. 

De  nos  jours,  cette  opinion  a  trouvé  dans  un 
physiologiste  éminent  un  regain  de  considération 
et  d’autorité.  Voici,  en  effet,  comment  s’exprime 
le  savant  Dr  Richer  : 


«  La  hauteur  du  corps,  du  sommet  de  la  tête 
«  au  sol,  est  divisée  en  huit  parties,  dont  cha- 
«  cune  égale  la  longueur  de  la  tête,  et  ainsi 
«  réparties  : 

«  La  première  comprend  la  tête  ; 

«  La  deuxième  s’étend  du  menton  jusqu’aux 
«  mamelons; 

«  La  troisième,  des  mamelons  au  nombril; 

«  La  quatrième,  du  nombril  au  pubis  (milieu 
«du  corps)  ; 

«  La  cinquième,  du  pubis  à  la  moitié  de  la 
«  cuisse  ; 
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«  La  sixième,  de  la  moitié  de  la  cuisse  au-des- 
«  sous  du  genou  ; 

«  La  septième,  du  dessous  du  genou  au-dessous 
«  du  mollet  ; 

«  La  huitième,  du  dessous  du  mollet  à  la 
«  plante  des  pieds. 

«  Le  milieu  du  corps  est  placé  au  niveau  du 
<(  pubis. 

«  Les  principales  mesures  de  largeur  sont  : 

«  2  têtes  au  niveau  des  épaules  ; 

«  1  tête  1/2  au  niveau  des  hanches. 

«  Le  bras  représente  3  têtes,  savoir  : 

«  2  têtes  depuis  son  attache  à  l’épaule  jusqu’à 
«  l’articulation  du  poignet  ; 

«  1  tête  depuis  le  poignet  jusqu’à  l’extrémité 
«  du  médius. 

«  La  longueur  du  pied  a  un  peu  plus  de  la  lon- 
«  gueur  de  la  tête.  » 

Que  penser  de  ces  divergences  d’appréciations? 
C’est  que  les  proportions  du  corps  humain  ne 
sont  ni  assez  certaines,  ni  assez  fixes,  pour  que 
nous  puissions  formuler  sur  elles  une  règle  abso¬ 
lument  mathématique  et  immuable. 

Mais,  si  la  nature  se  montre  quelque  peu  irré¬ 
gulière,  inconstante  et  capricieuse  dans  le  choix 
et  la  déterminaison  de  ces  proportions,  en  re¬ 
vanche,  l’art  n’éprouve  aucun  embarras  à  les 
choisir  et  à  les  déterminer  lui-même  conformé- 
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ment  aux  lois,  non  moins  impérieuses  et  beaucoup 
plus  faciles  à  constater,  de  la  beauté  plastique. 


Figure  de  7  tètes  1/2.  Figure  de  7  têtes. 


D’après  les  règles  généralement  admises  aujour¬ 
d’hui,  on  sera  toujours  certain  de  donner  de  la 
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Figure  de  7  têtes  1/2  ne  mesurant 
plus,  assise,  que  6  têtes. 


tournure  à  une  figure,  en  lui  attribuant  les  pro¬ 
portions  suivantes  : 

Pour  un  homme,  depuis  7  1/4  jusqu’à  7  1/2. 

Pour  une  femme,  de¬ 
puis  7  1/2  jusqu’à  7 
3/4  99,  100,  101). 

Quant  à  la  mesure 
de  8  têtes,  on  ne  de¬ 
vra  y  recourir  que  dans 
des  cas  tout  à  fait  ex¬ 
ceptionnels. 

Je  citerai  un  exem¬ 
ple  : 

La  Nymphe  de  la 
Seine ,  de  Jean  Goujon, 
nous  charme  comme 
figure  décorative,  com¬ 
me  partie  d’un  en¬ 
semble,  comme  motif 
d’architecture  allongé 
entre  deux  pilastres  et 
s’harmonisant  avec 
leurs  lignes.  Il  y  a  dans 
son  élancement  outré 
Fig  100  quelque  chose  d’un  peu 

conventionnel  qui  par¬ 
ticipe  très  logiquement  de  l’art  ornemental  propre¬ 
ment  dit.  Dans  ces  conditions  spéciales,  ses  8  têtes 
(et  même  8  1/2)  ne  nous  choquent  pas  (fig.  102). 


Figure  assise  par  terre,  ne  mesure  plus,  dans  le  sens  de  la  verticale,  que  3  têtes  1/2. 
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Mais  exécutez  ce  bas-relief  en  ronde  bosse, 
transformez  par  la  pensée  cette  Nymphe  en  une 


statue,  détachez-la  de  ce  qui  l’entoure,  isolez-la 
sur  un  piédestal  au  milieu  d’une  place  publique. 
Elle  vous  étonnera  certainement,  et,  je  le  crois, 
désagréablement,  par  sa  longueur  excessive. 


Fig.  101.  —  Étude  d’après  nature  (Ingres). 
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Si  1  on  établit  une  moyenne  entre  les  calculs 

contradictoires  dont 
on  a  parlé,  on  arrive 
à  cette  conclusion 
pratique  :  c’est  que 
la  longueur  du  corps 
humain  varie  de 
6  têtes  jusqu’à  7 
têtes  3/4. 

Et  il  faut  ajouter 
que  le  plus  ou  le 
moins  de  distinction 
et  d’élégance  d’une 
figure  dépend  direc¬ 
tement  de  ces  va¬ 
riations. 


Proportions  en  largeur. 

Quand  un  homme 

étend  les  deux  bras 

horizontalement  de 

manière  à  former 

une  croix,  il  peut 

être  circonscrit  dans 

,  un  carré.  En  effet, 

—  ~  ^  de  l’extrémité  de  sa 

Fig.  102. 

main  gauche  à  l’ex¬ 
trémité  de  sa  main  droite,  il  y  a  exactement  la 
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même  longueur  que  du  sommet  de  sa  tête  à  la 
plante  de  ses  pieds  ( fig .  103). 


Proportions  delà  femme. 

La  femme  est  normalement  moins  grande  que 
l’homme,  comme  l’est  généralement  la  femelle 
chez  tous  les  animaux  vertébrés.  La  mesure  de 
l’homme  étant  supposée  lm,76,  celle  de  la  femme 
sera  lm,68. 

Le  bassin  étant  plus  large,  les  hanches  sont 
plus  écartées. 


t 


i 


7* 
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Les  jambes  sont  plus  courtes  ;  les  côtes  et  les 
épaules  plus  étroites. 

Les  bouts  des  seins  sont  plus  rapprochés  l’un 
de  l’autre.  Ils  forment  avec  la  base  du  cou  un 
triangle  équilatéral. 

La  tête  est  plus  haute,  moins  profonde  à  l’en¬ 
droit  de  l’occipital,  moins  développée  sur  les  côtés, 
à  l’endroit  des  pariétaux. 

Le  visage  est  plus  arrondi. 

Enfin,  et  j’en  demande  humblement  pardon  à 
mes  lectrices,  la  main  de  la  femme  est,  toutes 
proportions  gardées,  légèrement  plus  grande  que 
celle  de  l’homme. 


Proportions  de  l’enfant. 

Un  enfant  âgé  de  six  mois  atteint  la  hauteur 
des  genoux  de  l’homme.  A  cet  âge,  il  peut  compter 

4  longueurs  1  /2  de  tête.  Plus  tard,  il  arrive  à 

5  longueurs. 

A  trois  ans,  il  mesure  près  de  6  têtes. 

Il  est  à  ce  moment  arrivé  à  la  moitié  de  la 
hauteur  d’un  homme,  autrement  dit  à  la  moitié  de 
sa  croissance  totale. 

Il  ressort  de  ces  observations  que  la  tête  de 
l’enfant  en  bas  âge  est  énorme  relativement  au 
reste  du  corps. 

En  conséquence,  il  est  clair  qu’un  dessin  qui 
représenterait  un  corps*  de  petit  enfant  construit 
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conformément  aux  proportions  du  corps  d’un 
homme  fait,  à  raison  de7  longueurs  1  / 2  de  tête,  nous 
donnerait  la  figure 

! ,  n  ,  Enfant  de  9  ans,  mesure  environ 

non  d  un  entant,  6 têtes 

mais  d’un  monstre. 

Il  faut  réduire  ces 
proportions  à  6,5  ou 
4  1/2,  suivant  l’âge. 

Sinon,  au  lieu 
d’un  enfant,  on  ob¬ 
tiendrait  un  homme 
de  petite  taille,  un 
nain  (fig.  104). 

Proportions  de  la  tête. 

Nous  avons  vu  que 
la  tête  depuis  le  som¬ 
met  du  crâne  jus¬ 
qu’au  menton  peut 
se  diviser  en  quatre 
parties  égales,  sa¬ 
voir  : 

1°  Les  cheveux; 

2°  Le  front  ; 

3°  Le  nez  ; 

4°  La  bouche  et  le  menton. 

Le  cou  est  lui-même  d’une  longueur  égale  à 
chacune  de  ces  fractions  (fig.  105). 


Fig.  104. 
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Dans  une  tête  placée  de  face  et  tenue  parfaite¬ 
ment  droite,  la  moitié  de  la  distance  comprise 
entre  le  sommet  du  crâne  et  la  base  du  menton 
est  déterminée  ordinairement  par  une  ligne  hori¬ 
zontale  passant  par  le  milieu  des  yeux.  Dans  les 
cas  où  le  nez,  ou  trop  court  ou  trop  long,  ne 
représenterait  plus  le  quart  de  la  longueur  totale, 
cette  ligne  ne  passera  pas  exactement  par  les  yeux, 
mais  sera  un  peu  au-dessus,  ou  un  peu  au-dessous 
de  ce  niveau  normal. 

Il  y  a  des  cas  exceptionnels  où  le  milieu  de  la 
tête  se  trouve  au  niveau  des  sourcils. 

L’espace  compris  entre  le  sommet  de  la  tête  et 
le  bas  du  nez  est  égal  à  la  plus  grande  largeur 
de  la  tête  prise  au-dessus  des  oreilles. 

La  distance  entre  les  deux  yeux  est  égale  à  la 
plus  grande  largeur  du  nez  [fi g.  106). 

La  longueur  de  la  bouche  est  égale  à  la  lon¬ 
gueur  d’un  œil  et  demi. 

Le  haut  des  oreilles  arrive  au  niveau  des  yeux, 
et  le  bas  au  niveau  du  nez. 

La  ligne  des  yeux,  dans  une  tête  de  face,  peut 
se  diviser  en  cinq  parties  égales,  1,  2,  3,  4,  5, 
dont  les  numéros  2,  4  sont  occupés  par  les  yeux. 
Il  y  a  donc  entre  les  deux  glandes  lacrymales  la 
longueur  d’un  œil.  L’œil  se  divise  en  3  parties 
égales,  dont  1  pour  la  prunelle  ( fig .  107). 

Dans  une  tête  se  présentant  de  trois  guarts)  les 
mesures  des  hauteurs  restent,  naturellement,  les 


ANATOMIE  SUPERFICIELLE  DU  CORPS  HUMAIN  121 
Fig.  105.  Fig.  106.  Fig.  108. 


122 


LE  PEINTRE 


mêmes;  mais  on  observe  les  particularités  sui¬ 
vantes  : 

La  partie  comprise  entre,  d’une  part,  la  bouche 
et  le  sommet  du  crâne,  d’autre  part,  la  ligne  ver¬ 
ticale  du  front  et  l’extrémité  de  la  tête  au-dessus 
de  l’oreille,  peut  être  circonscrite  dans  un  carré 
(fig.  108). 

On  compte  3  longueurs  de  nez  entre  le  contour 
de  l’arcade  sourcilière  (petit  côté)  et  l’extrémité  de 
l’oreille,  ces  mesures  prises  à  la  hauteur  de  la 
ligne  des  yeux. 

Il  est  bien  entendu  que  ces  mesures  varient  sui¬ 
vant  que  la  tête  est  plus  ou  moins  tournée  de  côté. 

Dans  une  tête  placée  de  profil,  la  longueur  de 
l’oreille  est  égale  à  la  longueur  du  nez  depuis  la 
naissance  des  sourcils.  Elle  est  aussi  égale  à  la 
distance  qui  la  sépare  de  l’œil. 

Dans  la  figure  [fig.  109),  elle  se  trouve  au  ni¬ 
veau  du  sourcil  et  du  bas  du  nez,  mais  elle  com¬ 
mence  quelquefois  au  niveau  de  l’œil  pour  finir 
entre  le  nez  et  la  bouche. 

Enfin  l’espace  compris  entre  le  sommet  de  la 
tête  et  la  bouche  est  égal  à  l’espace  compris  entre 
la  ligne  verticale  du  front  et  le  derrière  de  la  tête. 

Quand  il  s’agit  de  dessiner  une  tête,  non  plus 
droite,  mais  soit  penchée  en  avant,  soit  renversée 
en  arrière,  plusieurs  choses  sont  à  considérer. 

Si  la  tête  se  présente  de  profil  et  inclinée  en 
avant ,  dans  ce  cas  on  se  sert  du  fil  à  plomb,  et 
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avec  ce  secours  on  abaisse  une  verticale  à  partir 
du  point  le  plus  saillant,  qui,  alors,  se  trouve  être 
le  sommet  du  front.  Cette  verticale  forme  avec  la 
ligne  oblique  générale  du  visage  un  angle  plus  ou 
moins  ouvert,  selon  le  degré  d’inclinaison  de  la  tête. 


Les  lignes  du  visage,  savoir  :  la  ligne  du  som¬ 
met,  la  ligne  des  yeux,  celles  du  nez,  de  la  bouche, 
du  menton  deviennent  obliques  tout  en  conser¬ 
vant  entre  elles  leurs  distances  relatives. 

Dans  ce  dessin,  l’horizontale  qui  divise  la  tête 
en  deux  parties  égales  ne  passe  plus  par  les  yeux, 
mais  par  une  ligne  indiquant  sur  le  front  la  nais¬ 
sance  des  cheveux  [fig.  110). 
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Si  la  tête  se  présente  de  face  et  penchée  en  avant, 
ses  lignes  de  construction  cessent  d’être  des 
droites,  elles  deviennent  des  courbes. 

Ainsi,  la  ligne  horizontale  qui,  dans  une  tête 
droite,  indique  les  yeux,  dans  une  tête  inclinée  en 
avant  s’arrondit  et  se  déforme  si  complètement 
qu’elle  ne  représente  plus  du  tout  le  milieu  de  la 
face. 

On  voit  en  grande  partie  le  dessus  du  crâne,  le 
visage  paraît  plus  petit,  les  oreilles  sont  placées 
beaucoup  au-dessus  du  niveau  du  nez  et  des  yeux, 
et  elles  forment  avec  eux  une  ligne  courbe. 

Dans  la  tête  d’enfant  (fig.  111),  la  ligne  horizon¬ 
tale  qui,  dans  une  tête  droite,  divise  la  tête  en  deux 
parties  égales,  se  trouve,  sur  le  front,  presque  à  la 
naissance  des  cheveux. 

Dans  cette  position,  l’extrémité  du  nez  et  le 
haut  de  la  tête  égalent  en  volume  la  plus  grande 
largeur  des  cheveux. 

Si  la  tête  se  présente  de  face  et  renversée  en 
arrière ,  ses  lignes  de  construction  deviennent  des 
courbes  dirigées  dans  le  sens  inverse. 

La  partie  supérieure  de  la  tête  fuyant  à  son 
tour  et  disparaissant  aux  yeux,  le  bas  du  visage 
prend  une  importance  relative  énorme.  Le  dessous 
du  nez,  le  dessous  du  menton  deviennent  visibles 
aux  dépens  du  dessus,  et  les  oreilles  qui  occupaient 
tout  à  l’heure  une  position  dominante  descendent 
maintenant  au-dessous  du  niveau  de  la  bouche 
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La  partie  du  visage  qui  s’étend  du  sourcil  le  plus 
élevé  à  l’attache  du  menton  et  du  cou,  est  égale 
à  l’espace  compris  entre  les  deux  contours  des 
joues  au  niveau  de  l’oreille  (fig.  112). 

Enfin,  si  nous  supposons  une  tête  vue  tout  à 


Fig.  113. 


fait  d’en  dessous,  et  dans  la  position  dite  en  rac¬ 
courci,  la  distance  comprise  entre  les  contours  des 
joues  dans  leur  plus  grande  largeur  est  égale  à  la 
distance  comprise  entre  l’attache  du  cou  et  le  haut 
du  front...  c’est-à-dire  que  la  tête  aura  tellement 
perdu  de  hauteur  quelle  se  trouvera  aussi  large 
que  haute  ( fig .  113). 
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Figures  habillées. 


Nous  venons  de  jeter  un  rapide  regard  sur  les 
proportions  des  figures  nues. 

Dans  la  pratique,  quand,  à  force  d’études,  ces 
proportions  sont  devenues  tout  à  fait  familières, 
point  n’est  besoin  de  toujours  déshabiller  le  modèle 
pour  se  les  remettre  en  mémoire. 

Malgré  la  légende  qui  veut  que  certains  peintres 
aient  eu  la  fantaisie  de  dessiner  leurs  personnages 
nus  avant  de  les  vêtir,  il  serait  puéril,  dans  les 
scènes  d’intérieur,  champêtres,  costumées,  dans 
la  peinture  de  genre  en  général,  d'établir  les  pro¬ 
portions  autrement  qu’avec  les  vêtements  (fig.  114, 
115,  116,  117,  118  119,  120). 
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Figure  divisée  en  7  têtes  1/2. 


Sommet 
du  crâne 


Milieu 
du  corps 


Base 
des  pieds 


L.V 


- if- 


1  SfcU.AWÔlV 


Fig.  114. 
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Fig.  115. 
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Enfant  de  14  ans,  mesure  6  têtes  3/4. 


Fig.  116. 
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Figure  assise  mesurant  6  têtes  1/2. 


Fig.  117. 
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Figure  assise  mesurant  5  têtes  3/4. 


L.V. 


Fig.  118 
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Figure  assise  et  courbée  en  avant  ne  mesure  plus  que  4  têtes  1/2. 


Fig. 119 


Figure  assise  par  terre,  ne  mesure  plus  que  3  têtes  1/2. 
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CHAPITRE  IV 


perspective 


«  La  peinture,  dit  Charles  Blanc,  devant  creuser 
«  des  profondeurs  fictives  sur  une  surface  plane,  et 
«  donner  à  ces  profondeurs  la  même  apparence 
«  qu’elles  auraient  dans  la  nature,  le  peintre  ne 
«  saurait  se  passer  de  connaître  la  perspective,  qui 
«  est  justement  la  science  des  lignes  et  des  cou- 
«  leurs  apparentes. 

«  Suivant  la  manière  dont  notre  œil  est  con- 
«  formé,  la  hauteur  et  le  volume  de  tous  les 
«  objets  diminuent  en  proportion  de  la  distance  où 
«  il  les  voit,  et  toutes  les  lignes  parallèles  au  rayon 
«  visuel  semblent  converger  vers  le  point  de 
«  l’horizon  sur  lequel  se  dirigent  nos  regards.  Les 
«  unes  s’abaissent,  les  autres  s’élèvent,  et  toutes 
«  vont  se  réunir  à  ce  point  qui  est  à  la  hauteur  de 
«  notre  œil  et  qui  se  nomme  le  —  point  de  vue. 
«  D’autre  part,  à  mesure  que  les  objets  s’éloignent 
«  de  nous,  le  contour  en  devient  moins  tranchant, 
«  la  forme  plus  vague,  et  la  couleur  atténuée  en 
«  est  plus  indécise.  Ce  qui  était  anguleux  s’arron- 
«  dit,  ce  qui  était  brillant  se  décolore;  les  couches 
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«  d’air  qui  s’interposent  entre  les  choses  regardées 
«  et  l’œil  qui  les  regarde  sont  comme  un  voile 
«  qui  les  rend  confuses,  et  si  l’atmosphère  est 
«  épaisse  et  chargée  de  vapeurs,  la  confusion 
«  augmente  et  le  spectacle  se  perd.  Ces  deux 
«  phénomènes  —  la  convergence  des  lignes 
«  fuyantes  et  la  dégradation  des  couleurs  —  ont 
«  donné  lieu  à  distinguer  en  peinture  deux  sortes 
«  de  perspective,  la  perspective  linéaire  et  la  pers- 
«  pective  aérienne.  Celle-ci  ne  s’impose  au  peintre 
«  que  lorsqu’il  exécute  son  tableau,  lorsqu’il  y 
«  met,  avec  les  couleurs,  les  lumières  et  les 
«  ombres. 

«  L’artiste,  au  moment  où  il  dispose  son  tableau, 
«  c’est-à-dire  au  moment  où  il  assigne  à  chaque 
«  figure  et  à  chaque  objet  la  place  qu’ils  devront 
«  y  occuper,  l’artiste  ne  fait  encore  que  de  la 
«  perspective  linéaire.  » 

On  ne  peut  définir  avec  plus  de  précision  et  de 
clarté  cette  science  de  la  perspective  appliquée  à 
la  peinture.  Elle  est  en  effet  nécessaire,  dans  ses 
règles  générales,  aux  peintres  de  genre,  et  plus 
encore  aux  peintres  d’histoire,  pour  la  bonne 
et  juste  ordonnance  de  tous  les  sujets  com¬ 
portant  des  groupes  de  personnages  ou  des  motifs 
d’architecture. 
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En  quoi  consiste  pratiquement  la  perspective 

Je  suis  assis,  dans  la  campagne,  au  bord  d’une 
route. 

Un  homme  passe  devant  moi.  Il  continue  à 
marcher,  pendant  que  je  demeure  à  ma  place,  à 
le  regarder,  et  je  remarque  qu’il  diminue  rapide¬ 
ment  de  hauteur  à  mesure  qu’il  gagne  du  terrain 
et  s’éloigne  de  moi. 

Il  se  rapetisse  encore  ;  et,  après  être  descendu 
peu  à  peu  jusqu’à  la  taille  d’un  tout  petit  enfant, 
ce  n’est  bientôt  plus  à  l’horizon  qu’un  point  à 
peine  perceptible. 

Que  s’est-il  passé? 

Cet  homme  a-t-il  réellement  perdu  quelque 
chose  de  sa  taille  à  chacun  des  pas  qu’il  a  faits 
pour  s’éloigner? 

Non,  et  en  voici  la  preuve  : 

Il  rebrousse  chemin,  et,  par  un  phénomène 
inverse,  à  chacun  des  pas  qu’il  fait  pour  se  rap¬ 
procher,  il  m’apparaît  plus  grand  qu’il  n’était 
l’instant  d’auparavant. 

11  grandit,  grandit,  jusqu’au  moment  où,  repas¬ 
sant  devant  moi,  il  est  redevenu  exactement  aussi 
grand  qu’il  était  en  partant. 

La  taille  de  cet  homme  n’a  pas  changé,  mais 
elle  m’a  paru  tantôt  diminuer,  tantôt  augmenter, 
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selon  qu’il  s’est  éloigné  de  moi  ou  qu’il  s’en  est 
rapproché. 

Autre  exemple. 

Je  me  place  au  coin  de  cette  longue  rue  toute 
droite.  Je  contemple  l’enfilade  des  maisons  qui 
la  bordent. 

Chose  singulière  !  Les  fenêtres  qui  sont  placées 
tout  près  de  moi  sont  plus  grandes  que  celles  qui 
suivent,  et  chaque  fenêtre  devient  de  plus  en 
plus  petite  au  fur  et  à  mesure  qu’elle  est  plus 
loin  de  moi.  Même  observation  pour  les  toitures, 
pour  toutes  les  lignes  de  construction.  Si  bien 
que  la  rue  entière  paraît  formée  d’une  suite  de 
maisons  dont  la  hauteur  diminue  graduellement, 
et  dont  la  première,  en  commençant  par  l’extré¬ 
mité  où  je  suis  placé,  mesure  environ  15  mètres 
d’élévation,  et  la  dernière,  celle  que  j’aperçois 
tout  là-bas,  à  l’extrémité  opposée,  n’est  pas  plus 
haute  qu’une  niche  à  chien. 

Qu’est-ce  que  cela  signifie  ? 

L’architecte  aurait-il  eu  vraiment  l’idée  ba¬ 
roque  de  construire  dans  ces  conditions?  suis-je 
réellement  en  présence  de  maisons  d’inégale 
hauteur  ? 

Nullement,  et,  pour  m’en  convaincre,  il  me 
suffira  de  parcourir  la  rue.  J’avance,  les  maisons 
grandissent.  Celle  qui  paraissait  tout  à  l’heure 
une  niche  à  chien,  est,  quand  je  suis  devant  elle, 
exactement  aussi  élevée  que  celle  du  point  de 
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départ,  et,  en  me  retournant,  je  constate  que 
les  rôles  sont  intervertis.  Les  géantes  de  tout 
à  l’heure  sont  à  leur  tour  des  naines,  et  vice 
versa. 

Dans  ces  deux  cas,  la  distance  a  fait  paraître 
les  objets  différents  de  ce  quils  étaient  en  réalité, 
en  modifiant  leurs  dimensions.  D’autres  fois, 
nous  verrons  que  la  distance  peut  faire  paraître 
les  objets  autres  qu'ils  ne  sont,  en  les  déformant. 


Voici  une  table.  Mesurez-la.  Vous  trouvez  que 
le  dessus  de  cette  table  est  un  parallélogramme 
rectangle,  c’est-à-dire  formé  de  quatre  angles 
droits. 

Maintenant,  éloignez-vous  de  quelques  pas  et 
regardez-la  (fig.  121).  Vous  verrez  que  cette  table 
est  devenue  pour  vos  yeux  un  parallélogramme 
formé  de  deux  angles  obtus  et  de  deux  angles 
aigus.  Les  lignes  AB  et  CD,  tout  à  l’heure  égales 
entre  elles,  sont  inégales,  AB,  la  plus  rappro¬ 
chée  de  vous,  étant  la  plus  longue,  et  CD, 
la  plus  éloignée,  étant  la  plus  courte.  En  outre, 
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les  deux  lignes  AG  et  BD,  tout  à  l’heure  perpen¬ 
diculaires  à  AB  et  à  CD,  se  sont  obliquées  inver¬ 
sement.  Et  pourtant  votre  table  est  restée  la 
même  ;  son  apparence  seule  a  changé. 

Le  dessin  ci-après  nous  montre  une  table  dont 


Fig.  122. 

un  fanatique  d’exactitude  aurait  voulu  quand 
même  indiquer  les  angles  droits  (fig.  122). 

La  conclusion  à  tirer  de  ces  différents  exemples 
est  celle-ci  :  les  formes,  comme  les  dimensions 
des  objets,  subissent  des  modifications  plus  ou 
moins  grandes,  d’après  la  distance  et  le  point  où 
nous  sommes  placés  pour  les  voir. 

Seuls  les  objets  sphériques  ne  se  déforment 
pas  :  qu’une  boule  soit  suspendue,  placée  sur  un 
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meuble  ou  posée  à  terre,  elle  semblera  grossir  ou 
rapetisser,  selon  qu’on  s’en  rapprochera  ou  qu’on 
s’en  éloignera;  mais  elle  se  présentera  toujours 
sous  le  même  aspect.. 

La  perspective  est  cette  partie  de  l’optique  qui 
enseigne  les  règles  d’après  lesquelles  doivent  être 
représentés  les  objets,  non  avec  leurs  dimensions 
et  leurs  formes  réelles,  mais  tels  qu’ils  paraissent 
être  dans  la  nature,  avec  les  déformations  qu’ils 
subissent  en  raison  du  degré  d’éloignement  et  de 
la  position  du  spectateur.  Cette  science  est  le  fon¬ 
dement  des  proportions  que  le  peintre  doit  donner 
à  ses  figures,  eu  égard  à  la  place  où  il  les  met. 

En  d’autres  termes,  la  perspective  est  l’art  de 
nous  faire  voir  les  objets,  non  tels  qu’ils  sont  en 
réalité,  mais  tels  qu’ils  nous  paraissent. 

On  dit  d’une  figure  qu’elle  est  en  perspective, 
lorsqu’elle  se  retrouve  sur  la  toile  conformément 
à  l’impression  quelle  nous  ferait  si  nous  l’aper¬ 
cevions  dans  la  nature  à  la  même  place  et  du 
même  point  de  vue. 

★ 

*  * 


Perspective  linéaire  et  perspective  aérienne 

La  distance  n’a  pas  seulement  pour  effets  de 
diminuer  les  objets  et  de  les  déformer,  elle  atté¬ 
nue  aussi  graduellement  l’intensité  de  leur  colo¬ 
ration.  Les  tons  les  plus  vifs  pâlissent  peu  à  peu 
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en  s’éloignant,  et  finissent  par  se  confondre  tous 
indistinctement  dans  une  tonalité  grise  et  mono¬ 
chrome. 

Il  y  a  donc  deux  perpectives  distinctes  :  celle 
qui  règle  la  dimension  et  la  direction  des  lignes, 
et  celle  qui  indique  l’éloignement  relatif  des 
objets  par  la  dégradation  des  couleurs  et  des  tons. 

La  première  se  nomme  la  perspective  linéaire  ; 
la  seconde,  la  perspective  aérienne. 

L’atmosphère  qui  nous  environne  nous  donne 
le  sentiment  de  l’éloignement  des  choses,  et  nous 
voyons  plus  ou  moins  loin  et  plus  ou  moins  nette¬ 
ment,  selon  qu’elle  est  pure  ou  chargée  de  vapeurs. 

Par  le  beau  temps,  les  objets  éloignés  parti¬ 
cipent  de  la  coloration  bleue  de  l’air,  et  paraissent 
bleuâtres. 

Dans  les  pays  de  montagnes,  Pair  plus  pur  per¬ 
met  de  distinguer  beaucoup  plus  loin  et  avec  une 
précision  beaucoup  plus  grande  que  dans  les  pays 
de  plaines  et  dans  les  vallées. 

Ce  sont  donc  les  différentes  couches  d’air  péné- 
trables  à  nos  regards,  qui  mesurent  l’étendue  de 
notre  vue,  qui  pâlissent  et  décolorent  les  objets, 
jusqu’au  moment  où  ces  couches,  devenues 
opaques,  les  rendront  invisibles,  sans  pour  cela 
faire  cesser  leur  existence. 

Bien  qu’il  n’y  ait  pas  ici  de  règles  aussi  abso¬ 
lues  que  pour  la  perspective  linéaire,  on  doit 
retenir  cependant  : 
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Que  les  objets  subissent  par  l’éloignement  une 
atténuation  progressive  de  valeur  et  de  couleur  ; 

Que  les  formes  ou  contours  deviennent  vagues  ; 

Que  les  détails  se  perdent  graduellement  ; 

Que  les  couleurs  claires,  notamment  le  blanc  et 
le  rouge,  conservent  plus  longtemps  leur  intensité 
que  les  couleurs  sombres. 

A  part  ces  quelques  principes  généraux,  la 
perspective  aérienne  exige  de  l’artiste  plutôt  une 
grande  finesse  d’observation  que  des  connais¬ 
sances  approfondies  en  physique.  Un  peintre 
habile,  habitué  à  copier  la  nature  avec  intelli¬ 
gence,  rendant  avec  sincérité  et  une  appréciation 
juste  des  valeurs  la  décoloration  successive  et  gra¬ 
duelle  des  tons,  aura  appliqué  pratiquement  et 
inconsciemment  les  lois  de  la  perspective  aérienne, 
sans  avoir  eu  nullement  besoin  de  les  connaître 
en  théorie. 

Il  n’en  est  pas  de  meme  de  la  perspective 
linéaire. 

Sans  doute,  assez  fréquemment,  il  pourra  suf¬ 
fire  à  l’artiste  de  la  justesse  de  son  coup  d’œil, 
pour  estimer  d’une  façon  approximative  et  pour 
figurer  tant  bien  que  mal  les  distances  relatives 
des  objets  entre  eux,  sans  trop  s’écarter  de  la 
vraisemblance . 

Mais  le  plus  souvent,  non  seulement  cette  esti¬ 
mation  par  à  peu  près  ne  lui  suffira  pas,  mais 
elle  lui  coûtera  beaucoup  d’efforts  et  lui  fera 
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perdre  beaucoup  de  temps,  pour  atteindre  un 
résultat  médiocre  ou  imparfait. 

Voyez  ces  trois  meules  dans  la  plaine  [fig.  123), 
elles  sont  de  même  taille  et  placées  à  intervalles 
presque  égaux.  Pour  donner  au  spectateur  cette 
illusion  et  lui  montrer,  en  outre,  qu’elles  ne  sont 
pas  parallèles  à  la  ligne  de  terre,  mais  qu’elles 


obéissent  à  une  même  direction  fuyante,  il  m’a 
suffi  d’appliquer  une  des  règles  les  plus  élémentaires 
de  la  perspective;  et  ainsi  j’ai  eu  sans  peine  la 
place  et  les  dimensions  que  je  devais  leur  donner. 

Malgré  la  plus  heureuse  disposition,  si  les  pre¬ 
miers  principes  de  la  perspective  vous  faisant 
complètement  défaut,  vous  vous  contentez  de  des¬ 
siner  pour  ainsi  dire  d’instinct,  vous  risquerez  fort 
de  tomber  dans  quelque  faute  grossière. 

Ici,  presque  fatalement,  vous  camperez  les  trois 
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meules  sur  le  même  plan  parallèle  au  bord  du 
tableau;  et,  ne  fuyant  plus  du  tout,  ce  seront 
uniquement  des  meules  de  grandeurs  différentes 

{fig- 124). 

L’exemple  queje  viens  de  citer  est  palpable,  et 
l’erreur  dans  laquelle  on  peuttomber,  en  dessinant 
trop  de  sentiment  les  choses  de  perspective,  est 
ici  relativement  facile  à  éviter. 

Mais,  étant  donné,  je  suppose,  soit  le  carre- 


Fig.  124. 


lage  d’une  chambre,  soit  une  crypte  dont  les  voûtes 
doivent  s’enfoncer  dans  la  toile,  soit  un  édifice 
aperçu  de  profil  et  dont  les  lignes  architectoniques 
fuient  suivant  des  lois  précises,  soit  un  escalier 
dont  les  degrés  s’élancent  pour  tourner  en  coli¬ 
maçon,  soit  tout  autre  motif  spécial  d’architec¬ 
ture.  . .  je  dis  que,  placé  en  présence  de  ces  diverses 
difficultés,  un  peintre,  même  de  talent,  aura 
beaucoup  de  peine  à  produire  une  complète  illu- 
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sion  sans  le  secours  de  la  perspective  linéaire. 

Les  règles  quelle  met  à  sa  disposition  reposent 
d’ailleurs  sur  des  principes  si  simples,  elles  sont 
en  si  petit  nombre,  leur  application  est  si  facile  et 
si  sûre  que  le  peintre  serait  également  inexcu¬ 
sable,  ou  de  ne  pas  les  connaître,  ou  de  négliger 
de  s’en  servir. 

★ 

*  * 

Principes  généraux 

Toute  opération  de  perspective  linéaire,  si  com¬ 
pliquée  quelle  puisse  être,  peut  être  ramenée  à 
trois  données  fondamentales  servant  de  base  à 
toutes  les  autres  : 

1°  La  ligne  d’horizon  ; 

2°  Le  point  de  vue  ou  point  principal  ; 

3°  Le  point  de  distance. 

La  ligne  d’horizon. 

Dans  la  nature,  l’horizon  (du  grec  ôpiÇû,  je 
borne)  est  le  point  qui  limite  notre  vue  et  où  le 
ciel  et  la  terre  semblent  se  joindre.  Dans  un 
tableau,  on  appelle  ligne  d'horizon  la  ligne  qui 
indique  le  plan  le  plus  éloigné  par  rapport  au 
bord  inférieur  du  tableau.  Tous  les  plans  compris 
entre  ce  bord  et  la  ligne  d’horizon  sont  dits  plans 
intermédiaires,  et,  suivant  leur  éloignement,  on 
les  désigne  numériquement  :  premier,  second, 
troisième,  quatrième,  etc.,  ainsi  de  suite,  jusqu'à 
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la  ligne  d’horizon  qui  ferme  la  série  successive 
des  plans. 

Bien  que,  dans  la  nature,  et  par  suite  de  la  con¬ 
vexité  de  la  terre,  l’horizon  soit  dessiné  par  une 
ligne  courbe,  en  perspective  il  est  figuré  par  une 
ligne  droite. 

Cette  ligne  est  toujours  à  la  hauteur  de  notre  œil. 

Si  le  terrain  est  plat,  la  ligne  d’horizon  est 
nettement  apparente,  puisque,  dans  ce  cas,  elle  est 
formée  par  l’horizon  véritable. 

Si  des  bois,  des  collines,  des  maisons,  des 
obstacles  quelconques  nous  cachent  l’horizon,  la 
ligne  cesse  d’être  visible.  Elle  n’existe  plus  qu’à 
l’état  théorique  et  fictif.  Pour  la  retrouver,  il 
suffira  de  tenir  la  tête  parfaitement  droite  et 
immobile  en  regardant  l’espace  devant  nous.  Le 
rayon  visuel  formant  une  ligne  perpendiculaire  à 
la  ligne  d’horizon,  le  point  précis  où  tombera 
notre  regard  la  déterminera  avec  certitude. 

Donc,  la  ligne  d’horizon  change  selon  la  place 
que  nous  occupons  pour  regarder  les  objets.  Que 
nous  soyons  assis  ou  debout,  sur  la  plage  ou  sur 
la  falaise,  la  ligne  d’horizon,  paraissant  monter 
ou  descendre  avec  le  spectateur,  aboutit  toujours 
au  niveau  de  notre  rayon  visuel  ;  en  d’autres  termes, 
esttoujours  àla  hauteur  de  notre  œil  [fig.  125,  126). 

Toute  ligne  parallèle  à  la  ligne  d’horizon  est  dite 
horizontale . 

Toutes  les  lignes  placées  dans  un  plan  horizon- 
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tal  soit  au-dessus,  soit  au-dessous  de  l’horizon  et 
qui  vont  se  rejoindre  à  un  point  commun  sur 


l’horizon,  bien  qu’elles  soient  obliques  pour  nos 
yeux,  sont  dites  parallèle. s  fuyantes...  On  pourrait 


dire  parallèles  fictives  ou  conventionnelles ,  puisque 
chacun  sait  que,  en  géométrie,  la  propriété  de 
deux  lignes  parallèles  est  de  pouvoir  être  proion- 
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gées  indéfiniment  dans  l’espace  sans  se  rencontrer. 

Tous  les  objets  qui  se  trouvent  placés  au-dessous 
de  la  ligne  d’horizon  paraissent  avoir  des  lignes 
montantes ;  tous  les  objets  qui  se  trouvent  placés 
au-dessus  paraissent  avoir  des  lignes  descen¬ 


dantes.  Dans  les  premiers,  on  voit  le  dessus;  dans 
les  seconds,  le  dessous.  Quand  l’objet  n’est  ni  au- 
dessus,  ni  au-dessous  de  la  ligne  d'horizon,  mais 
exactement  sur  cette  ligne  et  de  niveau  avec  elle, 
on  ne  voit  plus  ni  lignes  montantes,  ni  lignes 
descendantes,  de  même  qu’on  ne  voit  plus  ni  le 
dessus,  ni  le  dessous  de  l’objet.  On  le  voit  exclu¬ 
sivement  par  le  côté  placé  en  face  du  rayon  visuel, 
et  ce  côté  cache  toutes  les  autres  parties.  Dans  ce 
cas,  on  voit  l'objet,  non  plus  déformé,  mais  seule- 
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ment  amoindri  suivant  la  distance,  et,  pour  ainsi 
dire,  partiellement. 

Mais  c’est  surtout  dans  les  scènes  d’intérieur  que 
la  ligne  d’horizon,  devenant  purement  fictive,  a 
besoin  d’être  recherchée  avec  soin.  On  la  définira 
aisément  en  se  servant  de  points  de  repère  fournis 
par  le  mobilier. 

Exemple  :  vous  êtes  dans  votre  atelier.  Tous  les 


Fig.  128. 


objets  qui  vous  environnent  se  chargeront  de  vous 
renseigner. 

Examinez  votre  table.  Puisque  vous  en  aper¬ 
cevez  la  partie  supérieure,  c’est  quelle  est  placée 
au-dessous  du  point  d’horizon  (fig.  127). 

Examinez  maintenant  cette  planche  fixée  là-haut 
à  la  muraille.  Puisque  vous  en  apercevez  le  des¬ 
sous,  c’est  qu’elle  est  placée  au-dessus  de  la 
ligne  d’horizon  [fig.  128). 

Donc  cette  ligne  doit  passer  entre  la  table  et  la 
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planche.  Avec  un  peu  d’attention,  vous  n’aurez  pas 


point  de  rencontre  imaginaire  dans  l’espace.  Ce 
point  où  elles  se  rencontreront  sera  précisément 
la  ligne  d’horizon  que  vous  cherchez. 
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Et  pour  vous  bien  indiquer  avec  quelle  facilité 
vous  pouvez  vous  servir  de  ce  procédé,  placez  au 


Les  suivants  ne  seront  pas  inutiles  pour  démon¬ 
trer  la  diversité  d’aspects  sous  lesquels  se  pré¬ 
sente  un  objet,  selon  la  place  qu’il  occupe  par  rap¬ 
port  à  la  ligne  d’horizon  [fig.  131,  132,  133,  134). 
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Point  de  fuite  principal. 

Le  'point  de  fuite  principal  ri  est  pas  autre  chose 
que  l’extrémité  du  rayon  qui  va  de  l’œil  du  spec¬ 
tateur  au  tableau,  et  aboutit  à  l  horizon  quelle  que 
soit  sa  hauteur. 

11  est  aussi  le  point  de  fuite  de  toutes  les  droites 
perpendiculaires  au  tableau. 


au-dessous  de  l’horizon.  supérieure  dépassant  l'horizon. 


Supposons  que  des  objets  placés  dans  un  plan 
perpendiculaire  à  la  ligne  d’horizon  se  mettent  en 
marche  pour  s’éloigner  de  nous;  le  point  commun 
vers  lequel  ils  se  dirigeront  et  auquel  ils  abou¬ 
tiront  sera  le  point  de  fuite  principal. 

Figurons  par  deux  lignes  droites,  partant  l’une 
de  la  base,  l’autre  du  sommet  de  chacun  de  ces 
objets,  la  route  qu’ils  auront  à  suivre  pour  se 
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rendre  à  ce  point  commun  ;  ces  deux  lignes  seront 
dites  lignes  de  fuite  ou  parallèles  fuyantes. 

Le  point  principal  de  fuite  est  tout  simplement, 
en  langage  ordinaire,  le  point  de  vue,  ou  l’œil 
supposé  du  spectateur. 


Fig.  133.  —  Le  même,  placé  très  haut  au-dessus  de  l’horizon. 

En  dehors  de  ce  point,  on  peut  avoir,  selon 
les  besoins,  et  d’après  la  position  des  différents 
objets  placés  dans  le  tableau,  d’autres  points  de 
fuite;  ils  prennent  le  nom  de  points  accidentels 
de  fuite. 
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qui  les  sépare,  on  doit  toujours  les  placer  sur  la 
ligne  d’horizon. 

Le  point  de  vue  varie  d  après  la  place  du  specta¬ 
teur  ;  toutefois,  comme,  pour  regarder  un  tableau, 
c’est  presque  toujours  au  centre  que  le  spectateur 
se  place,  c  est  aussi  presque  toujours  au  centre  du 
tableau  que  se  trouve  le  point  de  vue  ou  point  de 
fuite  principal. 


Un  point  de  fuite  indique  et  précise  une  direc¬ 
tion  ;  on  peut  donc  supposer  autant  de  directions 
que  1  on  désire,  et  les  définir  par  autant  de  points; 
mais  quels  que  soient  leur  nombre  et  la  distance 
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Point  de  distance. 

On  entend  par  la  distance  la  portion  de  l’espace 
comprise  entre  l’objet  et  l’œil  du  spectateur. 

Pour  faciliter  les  opérations  de  la  perspective, 
on  a  eu  l’idée  de  reporter  et  de  fixer  sur  le  tableau 
lui-même,  à  l’aide  d’un  point,  la  distance  qui 
existe  entre  le  tableau  et  celui  qui  le  regarde. 

Ce  point,  appelé  point  de  distance ,  indique  donc 
véritablement  le  degré  d’éloignement  du  specta¬ 
teur  ;  ou,  plus  exactement,  détermine  la  longueur 
de  son  rayon  visuel. 

Le  point  de  distance,  étant  lui-même  un  point 
de  fuite,  est  nécessairement  placé  sur  la  ligne 
d’horizon,  à  droite  ou  à  gauche  du  point  principal 
ou  point  de  vue;  'et  il  en  est  plus  ou  moins  rap¬ 
proché,  selon,  je  le  répète,  que  le  spectateur  est 
lui-même  plus  ou  moins  rapproché  du  tableau. 

La  ligne  d’horizon  est  désignée  par  L  H. 

Le  point  de  fuite  principal,  par  P. 

Le  point  de  distance,  par  D. 

Tels  sont  les  principes  généraux  sur  lesquels 
repose  la  perspective.  Charles  Blanc,  dans  sa 
Grammaire  des  arts  du  dessin ,  les  résume  ainsi  : 

«  En  résumé,  dit-il,  les  maîtres  de  la  perspec- 
«  tive  enseignent  à  l’artiste  que  toutes  les  lignes 
«  perpendiculaires  au  tableau  concourent  au  point 
«  de  vue  ; 
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«  Que  toutes  les  lignes  parallèles  à  la  base  du 
«  tableau  ont  leur  apparence  perspective  parallèle 
«  à  cette  base; 

«  Que  toutes  les  lignes  horizontales  formant 
«  avec  le  tableau  un  angle  droit  concourent  au 
«  point  de  distance  ; 

«  Que  toutes  les  lignes  parallèles  entre  elles, 
«  mais  non  pas  au  tableau,  concourent  à  un 
«  même  point  sur  la  ligne  d’horizon  ; 

«  Que  toutes  les  lignes  obliques  parallèles 
«  concourent  à  un  point  qui  peut  être  ou  au-des- 
«  sus  ou  au-dessous  de  l’horizon,  ou  en  dedans 
«  ou  en  dehors  du  tableau,  suivant  la  situation 
«  de  ces  lignes  ; 

«  En  un  mot,  que  tous  les  objets  diminuent 
«  en  tous  sens  à  mesure  qu’ils  s’éloignent  de 
«  l’observateur. 

«  Ainsi,  le  point  de  vue,  étant  placé  au  centre 
«  de  la  composition,  y  forme  une  étoile  dont  les 
«  rayons  seraient  les  lignes  fuyantes  perpendicu- 
«  laires  au  tableau  ;  et,  comme  les  unes  descendent 
«  à  l’horizon  et  que  les  autres  y  montent,  la  ligne 
«  d’horizon  se  trouve  diviser  le  tableau  en  deux 
«  éventails  ouverts  en  sens  inverse,  et  coupés  par 
«  les  quatre  côtés  du  cadre  et  par  les  lignes 
«  parallèles  à  ces  côtés.  » 

Un  mot  sur  la  place  de  la  ligne  d’horizon. 

Elle  est  facultative  et  chaque  artiste  la  placera 
suivant  son  goût  personnel.  Mais  on  remarquera 
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que,  dans  beaucoup  de  cas,  cette  place  sera  déter¬ 
minée  et  exigée  par  le  sujet  même  du  tableau. 

Un  tableau  d’histoire,  comprenant  une  grande 
quantité  de  personnages,  demandera  évidemment 
un  horizon  placé  haut,  car  la  composition  aura 
besoin  d’espace  et  de  terrain  pour  se  développer 
et  s’ordonner  à  l’aise.  Un  horizon  placé  bas  l’en¬ 
fermerait  dans  un  champ  trop  restreint. 

Si  le  peintre  veut  représenter  une  bataille,  tout 
naturellement  il  y  aura  intérêt  pour  le  spectateur 
à  être  supposé  regarder  cette  bataille  d’un  monti¬ 
cule  ;  car,  d’un  lieu  élevé,  il  pourra  embrasser  une 
plus  grande  étendue  de  terrain,  et  jouir  en  quelque 
sorte  d’une  vue  panoramique  de  l’action. 

Qu’il  s’agisse  d’un  tableau  formé  d*un  groupe 
de  personnages,  ceux-ci  seront  debout  ou  assis. 

Si  les  personnages  sont  debout,  on  supposera 
que,  pour  les  regarder,  le  spectateur  est  debout 
lui-même,  et  par  conséquent  on  placera  la  ligne 
d’horizon  à  la  hauteur  des  yeux  d’un  homme 
debout. 

Si  les  personnages  sont  assis,  on  supposera  que, 
pour  les  regarder,  le  spectateur  est  assis  lui- 
même,  et  par  conséquent  on  placera  la  ligne 
d’horizon  à  la  hauteur  des  yeux  d’un  homme 
assis. 
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PROBLÈME 

Mettre  en  perspective  trois  bonshommes  espacés  de 
30  mètres,  sur  un  chemin  bordé  d’arbres. 

Voici  une  route  bordée  d’arbres  .Trois  bonshommes 
s’y  échelonnent,  séparés  les  uns  des  autres  par  un 
intervalle  de  30  mètres. 

Je  veux  les  dessiner  perspectivement,  c’est-à- 
dire  chacun  dans  la  grandeur  apparente  qu’il 
aurait  dans  la  nature. 

Je  commence  par  mettre  en  perspective  les 
deux  rangées  d’arbres. 

La  base  du  premier  arbre  de  gauche  A  et  la  base 
du  premier  arbre  de  droite  B  seront  les  deux 
points  d’où  partiront  les  deux  lignes  de  fuite,  et  P 
sera  le  point  où  elles  se  rejoindront  sur  l’horizon. 

Ces  deux  premières  lignes  AP  et  BP  seront  les 
deux  lignes  de  fuite  des  deux  rangées  d’arbres  sur 
le  sol  ;  tous  les  arbres  composant  la  bordure  du 
chemin,  depuis  le  premier  jusqu’au  dernier  plan, 
appuieront  donc  leur  base  sur  ces  deux  lignes. 

J’élève  maintenant  sur  A  et  sur  B  une  perpen¬ 
diculaire  s’arrêtant  plus  ou  moins  au-dessus  de 
l’horizon  suivant  la  nature  des  arbres  figurés. 
Des  sommets  G  et  D  de  ces  perpendiculaires, 
j’abaisse  deux  lignes  rejoignant  à  leur  tour  P  sur 
l’horizon.  Ces  deux  nouvelles  lignes  fuyantes 
déterminent  la  hauteur  des  deux  rangées  d’arbres, 
c’est-à-dire  que  tous  les  arbres,  pour  rejoindre 
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l’horizon,  devront  se  déterminer  en  hauteur  sur 
ces  deux  lignes. 

Ma  perspective  d’arbres  est  trouvée,  et,  ce  qui 
l’indique,  ce  sont  les  quatre  lignes  de  fuite,  dont 
deux  au-dessous  de  l’horizon  marquent  les  bases,  et 
deux  au-dessus  de  F  horizon  marquent  les  sommets. 


Il  s’agit  maintenant  de  déterminer,  non  plus 


Fig.  135. 


leur  hauteur  perspective,  mais  le  degré  d’écarte¬ 
ment  de  leurs  troncs  entre  eux,  car  nous  les  sup¬ 
posons  plantés  régulièrement,  à  intervalles  égaux 

\h- 135)- 

Pour  y  parvenir,  nous  établirons  sur  la  ligne  de 
terre,  ou  base  du  tableau,  une  échelle  de  propor¬ 
tion  disposée  horizontalement.  Nous  supposerons 
que  la  distance  entre  chaque  arbre  est  de  3m,50. 
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Nous  tracerons,  du  point  de  distance  D  jusque 
sur  la  ligne  de  terre,  une  ligne  en  passant  par  le 
point  A  ;  à  partir  du  point  d’intersection  de  cette 
ligne  et  de  la  ligne  de  terre,  nous  diviserons  de 
gauche  à  droite  la  ligne  de  terre  en  autant  de 
fractions  égales  qu’il  y  aura  d’arbres  dans  l’une 
des  rangées,  et  nous  supposerons  que  chacune  de 
ces  fractions  mesure  3m,50. 

Cela  fait,  nous  tirerons  à  partir  du  point  de 
distance  autant  de  lignes  que  nous  aurons  de  sec¬ 
tions,  et  chacune  de  ces  lignes  aboutira  au  point 
séparatif  des  sections  sur  la  ligne  de  terre.  Tous 
les  points  où  ces  lignes  rencontreront  AP  déter¬ 
mineront  les  places  occupées  par  les  arbres  de  la 
rangée  de  gauche. 

Pour  trouver  les  points  correspondants  de  la 
rangée  de  droite,  il  suffira  de  tirer  des  horizon¬ 
tales  partant  de  tous  les  points  de  gauche  et  abou¬ 
tissant  à  BP. 

Enfin  ces  mêmes  points  de  gauche  et  de  droite, 
bases  des  arbres,  seront  élevés  perpendiculaire¬ 
ment  jusqu’aux  lignes  fuyantes  CP  et  DP,  ce  qui 
donnera  en  haut  le  même  degré  d'écartement 
qu’en  bas. 

Il  ne  restera  plus  alors  qu’à  dessiner  la  forme 
des  arbres. 

Cette  première  partie  du  problème  résolue, 
aucune  difficulté  ne  subsistera  pour  l’autre,  car 
la  perspective  des  trois  bonshommes  sera  comme 


PERSPECTIVE  161 

le  corollaire  de  celle  des  arbres  eux-mêmes. 

En  effet,  les  arbres  de  chaque  rangée  sont  sépa¬ 
rés  les  uns  des  autres  par  une  distance  de  3m,50. 
Si  nous  plaçons  les  pieds  de  notre  premier 
bonhomme  au  niveau  de  la  base  du  premier  arbre, 
les  pieds  du  second,  éloignés  de  ceux-là  de 
30  mètres,  seront  entre  la  base  du  huitième  et 
celle  du  neuvième  arbre  (3m,50  étant  répétés  dans 
30  mètres  environ  huit  fois  et  demi),  et  les  pieds 
du  troisième  au  niveau  de  la  base  du  dix-septième. 

Maintenant,  supposons  que  ces  personnages 
aient  une  taille  de  lm,75,  c’est-à-dire  juste  la 
moitié  de  l’une  des  divisions  de  la  ligne  de  terre. 
Connaissant  leurs  bases,  il  nous  suffira,  pour  con¬ 
naître  leurs  sommets,  d’élever  sur  la  ligne  de 
terre  une  perpendiculaire  représentant  lm,75;  et 
procédant  ensuite  comme  nous  avons  fait  pour  les 
arbres,  nous  aurons  nos  trois  bonshommes  en 
perspective  à  la  distance  demandée. 


Moyen  usuel  pour  mettre  en  perspective  des 
bonshommes,  soit  sur  une  route,  soit  dans 
une  rue. 

Dans  la  démonstration  qui  précède,  les  arbres 
de  la  route,  par  leur  plantation  régulière  et  sy¬ 
métrique,  ont  complaisamment  aidé  à  la  solution 
du  problème. 

Mais  sur  un  chemin  dépourvu  d’arbres,  dans 
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une  rue,  comment  s’y  prendre  pour  arriver  au 
même  but? 

Il  faudra  recourir  alors  à  une  sorte  d’échelle 
de  proportions  que  nous  indiquons  ici  comme 
moyen  usuel  extrêmement  simple  et  commode. 

Voici  un  chemin  figuré  par  deux  lignes  partant 
de  la  ligne  de  terre  LT  et  fuyant  vers  l’horizon  LH 
pour  aboutir  à  P. 

Sur  ce  chemin  se  trouvent  cinq  personnages  ; 
comment  les  mettre  en  perspective,  comme  le 
chemin  lui-même  ? 

Je  commence  par  les  fixer  sur  le  chemin  dans 
l’ordre  et  aux  places  jugés  convenables  pour  mon 
tableau,  en  indiquant  leurs  pieds,  leur  base,  par 
cinq  points  dénommés  A,  B,  G,  D,  E.  —  A  étant 
la  base  la  plus  rapprochée  ;  E,  la  base  la  plus 
éloignée. 

Ceci  fait,  je  tire  de  A,  base  du  premier 
personnage,  à  P,  point  de  fuite  principal,  une 
ligne  fuyante  AP. 

Je  tire  de  chacun  des  points  A,  B,  C,  D,  E  à  cette 
ligne  AP  une  horizontale.  Les  cinq  points  d’in¬ 
tersection  de  ces  horizontales  avec  la  ligne  de 
fuite  AP  ne  sont  pas  autre  chose  que  les  cinq 
bases  de  mes  personnages  reportés  sur  cette 
ligne. 

Je  prends  pour  hauteur  du  premier  personnage 
une  perpendiculaire  Al. 

Du  sommet  de  cette  perpendiculaire  Al,  je  tire 
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* 

une  ligne  de  fuite  IP,  et  de  tous  les  points  d’in¬ 
tersection  des  horizontales  avec  la  ligne  de 
fuite  AP  j’élève  aussi  des  perpendiculaires  rejoi¬ 
gnant  IP. 


J’obtiens  ainsi  cinq  autres  points  d’intersec¬ 
tion  1,2,  3,  4,  5.  Ces  points  marquent  les  sommets 
de  mes  cinq  personnages. 

J’ai  donc  leurs  bases  et  leurs  sommets,  et  il  me 
suffirait  au  besoin  de  ces  repères  pour  établir  la 
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perspective  à  peu  près  exactement  en  repor¬ 
tant  1,  2,  3,  4,  5  au-dessus  de  A,  B,  G,  D,  E 
{fig.  136). 

Pour  faire  ce  transport  d’une  façon  encore  plus 


juste,  j’élève  des  perpendiculaires  sur  B,  G,  D,  E, 
et  je  tire  de  2,  3,  4,  5  des  horizontales  rejoi¬ 
gnant  respectivement  chacune  de  ces  perpen¬ 
diculaires.  Les  quatre  points  d’intersection  de  ces 
huit  lignes  marqueront  les  sommets  des  quatre 
personnages  B,  C,  I),  E  reportés  exactement  à 
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ment  à  l’endroit  voulu.  Quant  au  premier  per¬ 
sonnage  A,  sa  hauteur  n’est  pas  à  trouver,  puis¬ 
qu’elle  a  été  fixée  tout  d’abord. 

Donc  nous  avons  Al  pour  hauteur  du  premier 
personnage,  B2  pour  hauteur  du  second,  G3  pour 
hauteur  du  troisième,  D4  pour  hauteur  du  qua¬ 
trième  et  E5  pour  hauteur  du  cinquième  {fi g.  137). 


Les  figures  138, 139, 140, 141, 142, 143,  144  aide¬ 
ront  l’élève  à  se  familiariser  avec  les  déformations 
produites  par  la  différence  des  niveaux  ou  par 
toute  autre  cause,  et  lui  fourniront  les  premières 
données  d’une  opération  élémentaire  de  perspec¬ 
tive. 

Essayez  vous-même  l’expérience  suivante  : 

Votre  cuvette  est  sur  une  table  de  toilette,  à 
environ  75  centimètres  du  sol.  Baissez-vous  jus¬ 
qu’à  ce  que  vos  yeux  soient  au  même  niveau  que 
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les  bords  delà  cuvette,  et  observez  avec  attention  : 
Au  moment  précis  où  le  bord  le  plus  rapproché 


Fig.  141. 


cachera  l’autre,  vous  aurez  l’impression  d’une 
ligne  droite  horizontale. 


Relevez-vous  lentement  ;  peuà  peu  le  bord  le  plus 
éloigné  apparaît,  et  tous  deux  s’arrondissent  légè¬ 
rement;  puis  c’est  l'intérieur  de  la  cuvette  qui  se 
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montre,  pendant  que  les  bords  s’arrondissent  de 
plus  en  plus. 

Posez  maintenant  la  cuvette  à  vos  pieds,  et 
restez  debout.  La  partie  inférieure  a  complète¬ 
ment  disparu,  l’intérieur  est  visible  en  entier, 
les  bords  accusent  un  cercle  parfait. 


Fig.  144. 


Pour  des  recherches  d’un  ordre  plus  complexe 
—  l’élève  ayant,  je  l’espère,  trouvé  ici  les  pre¬ 
miers  éléments  ou  tout  au  moins  lés  premières 
indications,  —  devra  consulter  les  traités  spéciaux 
de  Chevillard  et  du  savant  professeur  Jullien. 


Une  petite  recette  du  grand  Léonard. 

Et  maintenant  que  j’ai  dit  de  la  perspective  ce 
qui  m’a  paru  le  plus  indispensable,  je  ménage  au 
lecteur  une  surprise  bien  inattendue. 
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C’est  celle  d’une  petite  recette  exceptionnelle¬ 
ment  commode  pour  les  personnes  qui  n’aiment 
pas  se  donner  de  peine  et  qui  sont  heureuses  de 
trouver  un  travail  tout  fait. 

Par  une  étrange  anomalie,  c’est  le  grand  Léo¬ 
nard,  l’artiste  universel,  l’une  des  plus  vastes 
intelligences  de  son  temps,  l’un  des  plus  actifs 
travailleurs  de  la  pensée,  c’est  celui-là  qui  prend 
parti  pour  les  paresseux,  et  qui  a  le  soin  de  leur 
révéler  un  moyen  pratique  de  mettre  leurs  ta¬ 
bleaux  en  perspective  sans  en  savoir  le  premier 
mot. 

«  Ayez,  dit-il,  un  carreau  de  verre  bien  droit 
«  de  la  grandeur  d’une  demi-feuille  de  grand 
«  papier,  et  le  posez  bien  aplomb  et  ferme  entre 
«  votre  vue  et  la  chose  que  vous  voulez  regarder. 
«  Puis  éloignez-vous  du  verre  à  la  distance  des 
«  deux  tiers  de  votre  bras,  c’est-à-dire  d’environ 
«  1  pied  1/2;  et,  par  le  moyen  de  quelque  instru- 
«  ment,  tenez  votre  tête  si  ferme  quelle  ne  puisse 
«  recevoir  aucun  mouvement. 

«  Après,  couvrez-vous  un  œil  ou  le  fermez,  et, 
«  avec  la  pointe  d’un  pinceau  ou  d’un  crayon, 
«  marquez  sur  le  verre  ce  que  vous  verrez  au 
«  travers.  Et  contredirez  au  jour  sur  du  papier  ce 
«  qui  est  tracé  sur  le  verre.  Enfin,  calquez  ce 
«  dessin  qui  est  sur  papier  pour  en  tirer  un  autre 
«  plus  net  sur  un  nouveau  papier.  Vous  pourrez 
«  mettre  en  couleur  ce  dernier  dessin  si  vous 
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«  voulez,  mais  ne  manquez  pas  d’y  observer  la 
«  perspective  aérienne.  » 

On  voit  que  l’on  peut,  de  cette  façon,  calquer 
positivement  l’image  de  la  nature.  Mais,  pour 
que  le  résultat  ne  laisse  rien  à  désirer,  il  est 
absolument  nécessaire  que  ni  la  tête  de  l’opéra¬ 
teur,  ni  la  vitre  ne  puissent  bouger  pendant 
l’opération. 


*  * 


Un  dernier  mot  sur  la  perspective 

En  terminant  cette  partie  un  peu  aride,  je  ferai 
remarquer  que,  si  utile  que  soit  la  perspective, 
elle  doit  se  trouver  d’abord  dans  le  coup  d'œil  du 
dessinateur  avant  de  s’affirmer  par  des  lignes 
géométriques. 

Apprenez  les  règles  et  les  procédés  perspectifs, 
mais  que  jamais  la  perspective  ne  règne  en  sou¬ 
veraine  ;  qu’elle  se  borne  à  contrôler  et  à  corriger, 
s’il  y  a  lieu.  Voilà  son  vrai  rôle.  Rôle  extrême¬ 
ment  précieux,  nous  l’avons  constaté,  mais  secon¬ 
daire,  et  auquel  l’artiste  aurait  tort  d’attribuer 
une  part  prédominante. 

Il  peut  se  présenter,  en  effet,  tel  ou  tel  cas  où 
le  moyen  scientifique  trop  rigoureusement  appli¬ 
qué  nuira  au  sentiment,  et  où  une  légère  infrac¬ 
tion  —  sciemment  commise  —  aux  lois  de  la 
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perspective  linéaire,  contribuera  puissamment  à 
l’effet. 

On  rencontre  assez  fréquemment  chez  les 
maîtres  les  plus  célèbres  de  ces  sortes  de  dupe¬ 
ries  voulues  et  calculées. 

Ces  exceptions  n’infirment  en  rien  la  règle  ; 
elles  démontrent  seulement  que  la  science  a  pour 
mission  de  servir  l’artiste  en  qualité  d’auxiliaire, 
non  de  l’asservir  en  despote. 


CHAPITRE  V 


Zhéorie  des  couleurs 


Spectre  solaire 

Ainsi  qu’on  l’a  dit  plus  haut,  l’art  du  peintre 
poursuit  deux  objectifs  distincts  : 

1°  La  reproduction  de  la  forme  par  le  dessin  ; 

2°  La  reproduction  de  la  couleur  par  la  pein¬ 
ture. 

Nous  venons  d’étudier  le  dessin  ;  nous  abor¬ 
derons  maintenant  la  peinture  proprement  dite. 

Mais,  avant  de  songer  à  étaler  des  couleurs  sur 
une  toile,  il  est  important  que  nous  sachions  tout 
d’abord  ce  que  c’est  que  la  couleur. 

Tel  sera  l’objet  du  présent  chapitre. 


Nous  l’avons  constaté,  une  différence  essentielle 
sépare  l’une  de  l’autre  la  forme  et  la  couleur. 

La  forme  existe  par  elle-même,  c’est-à-dire 
indépendamment  de  la  lumière.  Le  rôle  de  la 
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lumière  se  borne  uniquement  à  nous  la  rendre 
visible,  non  à  l'engendrer. 

La  couleur  n’est  pas  la  propriété  du  corps  que 
nous  voyons  coloré.  Elle  brille,  s’efface,  se  gradue 
ou  se  transforme  suivant  les  degrés  d’intensité 
de  cette  lumière  qui  l’a  fait  naître  en  apparais¬ 
sant,  et  qui  la  fera  mourir  en  se  retirant. 

Considérons  cet  arbre  qui  se  profile  sur  le  ciel 
à  travers  la  nuit. 

Même  dans  l’obscurité  la  plus  profonde,  nous 
distinguons  encore  avec  quelque  netteté  sa  forme, 
sa  structure,  la  direction  de  ses  branches  princi¬ 
pales. 

Pourquoi? 

Parce  que  tout  cela,  c’est  lui-même,  parce  que 
sa  forme  fait  partie  intégrante  de  son  individua¬ 
lité,  parce  que  sa  forme  ne  peut  le  quitter. 

Mais,  au  lieu  de  nous  montrer  ce  beau  feuillage 
vert,  qui,  en  plein  jour,  reluisait  si  gaiement  au 
soleil,  le  voici,  à  cette  heure,  tout  à  fait  noir, 
dépourvu  de  toute  espèce  de  coloration. 

Pourquoi? 

Parce  que  cette  coloration  verte,  dont  il  s’em¬ 
bellissait  à  la  lumière,  n’était  pas  à  lui...  parce 
quelle  ne  dépendait  pas  de  lui...  parce  qu’elle 
était  un  pur  accident,  un  simple  phénomène  chi¬ 
mique  produit  par  la  lumière,  et  que,  la  cause 
ayant  disparu,  l’effet  a  disparu  avec  elle. 

Car  la  couleur  n’est  pas  seulement  la  fille  de  la 
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lumière.  Elle  est  quelque  chose  de  plus  encore  : 
elle  est  la  lumière  elle-même. 

Je  me  garderai  avec  soin,  dans  un  traité  pure¬ 
ment  pratique,  tel  qu’est  celui-ci,  de  m’appesantir 
longuement  et  prétentieusement  sur  le  côté 
scientifique  de  la  théorie  des  couleurs. 

Les  ouvrages  de  physique  sont  dans  toutes  les 
mains. 

D'ailleurs,  les  quelques  notions  dont  le  peintre 
a  besoin  sont  trop  sommaires,  pour  qu’il  me  soit 
permis  de  les  rappeler  ici  autrement  que  pour 
mémoire. 

Chacun  connaît  le  spectre  solaire ,  chacun  a  pu 
observer  dans  l’arc-en-ciel,  dans  un  prisme  trian¬ 
gulaire  de  cristal,  dans  une  carafe  d’eau  exposée 
au  soleil,  la  décomposition  de  la  lumière  enrayons 
infinis. 

Ces  innombrables  nuances,  impossibles  à  déli¬ 
miter  tant  le  passage  de  l’une  à  l’autre  est  insai¬ 
sissable,  ont  été  divisées  en  sept  groupes  princi¬ 
paux  : 

Violet ,  indigo ,  bleu,  vert,  jaune,  orangé,  rouge. 

Ces  sept  rayons,  éléments  constitutifs  de  la 
lumière,  sont  les  principes  de  toute  coloration 
dans  la  nature. 

En  effet  ,  ce  que  nous  appelons  improprement 
la  couleur  d'un  corps,  c’est  la  propriété  que  pos¬ 
sède  ce  corps  de  diffuser  tel  ou  tel  de  ces  sept 
rayons  à  l' exclusion  des  autres. 
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Par  exemple,  si  nous  disons  que  le  coquelicot 
est  rouge,  cela  signifie  en  réalité  que  le  coqueli¬ 
cot  est  organisé  de  manière  à  renvoyer  le  rayon 
rouge  de  la  lumière  et  à  absorber  les  autres. 

De  même,  si  nous  disons  que  le  bouton  d'or 
est  jaune ,  cela  veut  dire  que  le  bouton  d’or  ren¬ 
voie  le  rayon  jaune ,  et  absorbe  les  autres. 

Ainsi  du  myosotis  pour  le  rayon  bleu ,  de  la 
violette  pour  le  rayon  violet ,  de  X herbe  ou  des 
feuilles  pour  le  rayon  vert ,  des  oranges  pour  le 
rayon  orangé. 

Deux  couleurs  ne  se  retrouvent  pas  dans  le 
spectre,  le  blanc  et  le  noir. 

C’est  que  la  première  est  la  résultante  de  toutes 
les  couleurs  du  spectre  mêlées  et  fondues  en¬ 
semble,  et  que  la  seconde  n’existe  pas,  car  elle 
n’est  pas  autre  que  l’absence  de  toute  couleur, c’est- 
à-dire  une  privation  de  couleur,  une  fiction.  En 
d’autres  termes,  un  corps  est  dit  blanc,  lorsqu’il 
réfléchit  en  parties  égales  toutes  les  couleurs  du 
spectre  ;  ilestditnoir,  lorsqu  il  n’en  renvoie  aucune. 

Pour  démontrer  que  le  blanc  est  produit  par  la 
fusion  de  toutes  les  couleurs  entre  elles,  on  se 
sert  de  la  petite  expérience  suivante  : 

On  dispose  circulairement  sur  un  disque  de 
carton  les  couleurs  du  spectre  en  égale  quantité, 
et  on  imprime  à  ce  disque  un  mouvement  de 
rotation  très  rapide.  Le  disque  en  tournant  perd 
toute  coloration,  et  paraît  d’un  blanc  plus  ou 
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moins  pur,  suivant  que  le  mouvement  de  rota¬ 
tion  est  plus  ou  moins  rapide  (1). 

Le  spectre  des  peintres  diffère  de  celui  des  phy¬ 
siciens.  Ceux-ci  ont  conservé  l’habitude  de  dis¬ 
tinguer  sept  rayons,  puisque  les  sept  couleurs 
existent  en  effet  dans  la  nature.  Mais  les  peintres 
n’en  comptent  que  six.  Ils  suppriment  l'indigo 
comme  étant  non  une  couleur  spéciale  et  distincte, 
mais  plutôt  une  couleur  intermédiaire  entre  le 
bleu  et  le  violet,  et  participant  de  l’une  et  de 
l’autre. 

Le  spectre  circulaire  des  peintres  a  été  connu 
des  plus  anciens  maîtres.  Il  présente  les  six  cou¬ 
leurs  dans  l’ordre  suivant  (2). 

★ 

*  ¥ 

Couleurs  primitives  ou  simples 
Couleurs  composites 

On  distingue  les  six  couleurs  du  spectre  en 
primitives  ou  simples  et  en  binaires  ou  compo¬ 
sites. 

Les  trois  couleurs  ronge,  jaune,  bleu ,  sont  dites 
primitives  ou  simples,  parce  qu’elles  ne  peuvent 
être  obtenues  à  l'aide  d’aucun  mélange  des  autres 
couleurs  (3). 

Les  trois  autres  couleurs,  vert ,  violet ,  orangé , 
sonl  dites  binaires  ou  composites,  parce  qu’elles 


En  imprimant  au  disque  A  un 
mouvement  de  rotation,  on  obtien¬ 
dra  le  disque  B  (surface  incolore/T 


Spectre  solaire 


Se  divise  généralement  en  6  parties  comportant  chacune,  au 
minimum,  6  variétés  de  tons. 

—  Nous  ne  donnons  ici  que  les  principales  variétés  de  chaque 
ton. 
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Couleurs  fondamentales 

ne  pouvant  se  composer. 
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Couleurs  composites 

dérivant  des  trois  premières 


i 

4 


Jaune 
et  bleu. 


Rouge 
et  bleu. 
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se  forment  du  mélange  de  deux  des  précédentes 
entre  elles  :  le  vert,  du  mélange  du  bleu  avec  le 
jaune;  le  violet,  du  mélange  du  rouge  avec  le 
bleu  ;  l’orangé,  du  mélange  du  rouge  avec  le 
jaune  (4). 

En  résumé,  il  y  a  trois  couleurs  initiales,  bleu, 
jaune,  rouge.  De  ces  trois  couleurs  dérive  toute 
la  coloration  de  la  nature  (3,  4). 

Comme  pour  nos  oreilles,  les  sept  notes  servent 
de  point  de  départ  à  toute  la  science  des  sons, 
de  même  pour  nos  yeux  ces  trois  couleurs  bleu, 
jaune ,  rouge ,  servent  de  point  de  départ  et  comme 
de  rudiment  primordial  à  toute  la  science  des 
couleurs. 

Toute  la  coloration  dans  son  infinie  variété 
résulte  des  innombrables  combinaisons  de  ces 
trois  couleurs  entre  elles,  puis  de  celles  de  leurs 
dérivées,  de  telle  sorte  que  la  multiplication  des 
nuances  dans  le  coloris  n’a  pas  plus  de  limites 
que  celle  des  sons  dans  la  musique.  Tons, 
demi-tons,  accords  ou  dissonances,  harmonie  ou 
cacophonie,  tout  cela  est  à  la  peinture  comme 
tout  cela  est  à  la  musique,  tant  les  lois  qui 
président  au  mariage  des  sons  offrent  d’ana¬ 
logie  avec  celles  qui  président  au  mariage  des 
couleurs  ! 

De  même  que  notre  ouïe  enregistre  des  impres¬ 
sions  agréables  ou  choquantes,  suivant  que  deux 
sons  qui  la  frappent  à  la  fois  s’accordent  ou  se 
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nuisent  entre  eux  ;  de  meme,  lorsque  nous  aper¬ 
cevons  deux  couleurs  différentes  placées  à  côté 
l'une  de  l’autre,  notre  vue  est  ou  charmée  ou 
blessée,  suivant  que  ces  deux  couleurs  vont  bien 
ou  mal  ensemble. 

J’use  à  dessein  de  cette  locution  vulgaire  : 
<(  aller  bien  ou  mal  ensemble  »,  parce  que  c’est 
celle  dont  on  se  sert  communément  pour  dire 
que  deux  couleurs  j  uxtaposées  produisent  un  bon 
ou  un  mauvais  effet. 

Le  bleu  et  le  violet  ne  vont  pas  ensemble,  pas 
plus  que  le  bleu  et  le  vert. 

Mais  si  je  place  entre  le  bleu  et  le  violet  un  ton 
jaune  ou  légèrement  orangé,  entre  le  bleu  et  le 
vert  un  ton  orangé  tirant  sur  le  rouge,  j’obtien¬ 
drai  un  ensemble  harmonieux  et  correct. 

Il  y  a  donc  des  couleurs  qui  s’appellent  l'une 
l’autre,  et  d’autres  couleurs  qui  s’excluent  l’une 
l’autre. 

h  y  a  donc  des  couleurs  qui  se  plaisent 
ensemble,  et  d’autres  qui  se  détestent  et  qui  se 
fuient. 

Il  y  a  donc  entre  les  couleurs  des  sympathies 
et  des  antipathies  réciproques,  des  affinités  et  des 
répugnances  mutuelles. 

Rechercher  strictement,  et  appliquer  avec  pré¬ 
cision  ces  lois  naturelles  des  couleurs,  est  pour 
le  peintre  une  obligation  inéluctable;  car  c’est  le 
plus  souvent  l’ignorance  ou  le  dédain  de  ce  code 
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mystérieux,  mais  inviolable,  qui  fait  qu’un  ta¬ 
bleau,  d’ailleurs  bien  dessiné  et  composé  avec 
talent,  nous  déplaît  quand  il  devrait  nous  séduire. 


*  •¥■ 


La  palette  du  soleil 

Pour  peu  que  nous  examinions  le  spectre  avec 
attention  au  point  de  vue  spécial  dont  nous  ve- 
nonsde  parler,  deux  choses  nous  frapperont  tout  de 
suite  : 

1°  Les  six  couleurs  dont  il  est  formé  se  suc¬ 
cèdent  de  telle  sorte,  et  sont  placées  les  unes  par 
rapport  aux  autres  dans  un  ordre  tel,  que  de  leur 
seule  disposition  naturelle  résulte  un  ensemble 
d’une  harmonie  parfaite,  et  produisant  sur  notre 
sens  visuel  une  impression  attrayante  ; 

2°  Si  nous  essayons  de  troubler  et  d’intervertir 
cet  ordre,  aucune  des  modifications  que  nous  ap¬ 
porterons  à  la  disposition  de  ces  six  couleurs 
n'aura  d’autre  résultat  que  de  remplacer  l’agréable 
par  le  déplaisant,  l’harmonieux  par  le  criard,  le 
beau  par  le  laid. 

«  Les  couleurs  du  spectre,  dit  M.  Régnier, 
«  dans  l’ordre  où  elles  se  suivent,  sont  toujours 
«  entre  elles  en  parfaite  harmonie,  parce  qu’elles 
«  se  suivent  dans  leur  ordre  naturel,  que  ce  soit 
«  en  droite  ligne,  que  ce  soit  circulairement. 
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«  Les  trois  couleurs  primaires,  c’est-à-dire 
«  celles  qu’on  ne  peut  obtenir  par  aucun  mé- 
«  lange  :  le  jaune,  le  rouge,  le  bleu,  placés  circu- 
«  lairement,  sont  toujours  en  harmonie  entre  elles, 
«  dans  quelque  ordre  qu’on  les  place. 

«  Mais,  quand  on  y  ajoute  les  trois  couleurs  bi- 
«  naires,  c’est-à-dire  celles  que  l’on  obtient  par  le 
«  mélange  de  deux  couleurs  primaires,  jaune  et 
«  rouge,  rouge  et  bleu,  bleu  et  jaune,  il  faut 
«  qu’elles  se  suivent  dans  l’ordre  du  spectre  pour 
«  être  harmonieuses  ;  car,  si  l’on  ôte  ou  si  l’on 
«  déplace  l’une  des  six  couleurs  de  l’ordre  où  elles 
«  se  suivent  dans  le  spectre,  la  succession  bar- 
«  monieuse  est  détruite  en  l’endroit  où  l'on  a 
«  ôté  ou  déplacé  une  couleur. 

«  Que  la  succession  soit  faite  avec  les  trois  cou- 
«  leurs  primaires  ou  avec  les  six  couleurs  du 
«  spectre  circulaire,  si  l’on  en  ôte  une,  les  deux 
a  d’entre  lesquelles  on  aura  fait  la  soustraction 
«  se  rapprocheront  trop  brusquement,  l’effet  sera 
«  plus  dur,  l’harmonie  relative  sera  détruite  en 
«  ce  point,  parce  que  l’ordre  de  succession  sera 
«  détruit. 

«  Ainsi  les  trois  couleurs  primaires,  quel  que 
«  soit  l'ordre  dans  lequel  elles  se  touchent  circu- 
«  lairement,  seront  harmonieuses. 

«  Si  entre  le  jaune  et  le  rouge  on  place  l’orangé, 
«  en  ce  point  l’harmonie  sera  plus  douce  que  si 
«  le  jaune  et  le  rouge  se  touchaient,  parce  que 
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«  l’orangé  participe  également  des  deux  extrêmes. 
«  Il  en  est  de  même  si,  entre  le  jaune  et  le  bleu, 
«  on  interpose  le  vert,  qui  est  un  mélange  de 
«  ces  deux  extrêmes.  Il  en  est  de  même  encore  si, 
«  entre  le  rouge  et  le  bleu,  on  interpose  le  violet, 
«  qui  participe  également  de  ces  deux  extrêmes. 

«  Et  maintenant,  si,  entre  le  jaune  et  l’orangé, 
«  entre  l’orangé  et  le  rouge,  entre  le  rouge  et  le 
«  violet,  entre  le  violet  et  le  bleu,  entre  le  bleu 
«  et  le  vert  et  entre  le  vert  et  le  jaune,  on  ajoute 
«  un  nouveau  mélange  participant  également  des 
«  deux  couleurs  entre  lesquelles  chacune  de  ces 
«  couleurs  se  trouve  placée,  l’harmonie  sera  plus 
«  douce  encore. 

«  Enfin,  si,  par  addition  de  blanc,  on  ramène  le 
«  rouge,  le  violet  et  le  bleu  à  une  valeur  appro- 
«  chant  des  tons  du  jaune,  du  vert  et  de  l’orangé, 
«  on  aura  atteint  la  perfection  harmonique  pos- 
«  sible.  » 

De  cette  page  judicieuse,  que  nous  avons  em¬ 
pruntée  au  remarquable  travail  de  M.  Régnier, 
nous  déduirons  logiquement  cette  conclusion  : 

C’est  que  le  spectre  sera  toujours  pour  les 
peintres  non  seulement  le  plus  sûr  de  tous  les 
guides  qu’ils  pourront  suivre,  mais  encore  le  plus 
éloquent  de  tous  les  professeurs  auxquels  ils  pour¬ 
ront  s’adresser  pour  approfondir  la  science  de  la 
couleur. 

Le  spectre  leur  offrira  toujours  en  lui-même  le 

il 
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traité  le  plus  savamment  et  à  la  fois  le  plus  sim¬ 
plement  écrit  qui  ait  jamais  paru  sur  la  matière. 

Car  il  n'y  a  qu'un  coloriste ,  c'est  le  soleil,  et  le 
spectre  est  sa  palette. 

L’art  des  Corrège,  des  Rubens,  des  Delacroix, 
a  toujours  consisté  à  régler  la  leur  sur  celle-là. 


Composition  chimique  des  couleurs 

Les  couleurs  industrielles  sont  tirées  des  miné¬ 
raux,  de  la  terre,  de  la  houille,  des  animaux,  des 
métaux,  par  des  préparations  plus  ou  moins  com¬ 
pliquées.  On  les  obtient  sous  forme  de  solides 
jaunes,  rouges,  bleus,  etc.,  qui  sont  ensuite  réduits 
en  poudre  et  finement  broyés. 

On  prépare  les  couleurs  à  l’eau,  à  l’huile,  au 
pétrole,  à  l’essence,  à  la  cire,  à  la  colle,  à  l’œuf. 

Les  nouvelles  couleurs  sèches  —  Rafaëlli  — - 
sont  préparées  sous  la  forme  de  petits  cylindres 
rappelant  les  bâtons  de  pastels. 

Voici  la  composition  chimique  des  principales 
couleurs  que  l’on  emploie. 

Blancs. 

Blanc  de  plomb  ou  d'argent.  —  Carbonate  de 
plomb  ou  céruse  purifiée. 

Blanc  de  zinc.  —  Oxyde  de  zinc,  obtenu  par 
combustion. 
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Jaunes. 

Jaune  de  Naples.  —  Antimoniate  de  plomb  et 
sulfate  de  chaux. 

Ocre.  —  Oxyde  de  fer,  produit  minéral  naturel. 

Sie?ine  (naturelle).  —  Terre  naturelle  de  Sienne 
(Italie). 

Cadmium  (clair  et  foncé).  —  Sulfure  de  cad¬ 
mium  (métal). 

Jaune  indien.  —  Produit  animal,  urine  de 
certaine  variété  de  serpents. 

Rouges. 

Vermillon.  —  Produit  du  soufre  et  du  mercure. 

Rouge  de  mars ,  brun  rouge.  —  Oxyde  de  fer 
précipité. 

Ocre  rouge.  —  Oxyde  de  fer.  Produit  minéral 
naturel. 

Laque  de  garance.  —  Racines  de  la  plante. 

Carmin.  —  Cochenille,  petite  punaise  trouvée 
et  cultivée  sur  les  cactus. 

Bleus. 

Outremer.  —  Extrait  autrefois  du  lapis,  pierre 
d’un  bleu  d’azur  très  riche.  Est  obtenu  aujour¬ 
d’hui  à  l'aide  de  silicate  d’alumine,  de  silicate  de 
soude  et  de  sulfure  de  sodium. 

Bleu  de  cobalt.  —  Calcination  d’alumine  et  de 
sel  de  cobalt  (métal). 
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Verts. 

Vert  de  cobalt.  —  Oxyde  de  cobalt  et  oxyde  de 
zinc. 

Vert  émeraude.  —  Oxyde  de  chrome  hydraté. 

Violets. 

Violet  de  cobalt ,  violet  de  mars.  —  Phosphate 
de  cobalt,  oxyde  de  fer-cobalt-alumine. 

Bruns. 

Terre  de  Sienne  brûlée.  —  Terre  naturelle  ou 
oxyde  de  fer. 

Bitume.  —  Produit  naturel  (mer  Morte)  ;  res¬ 
semble  au  goudron. 

Brun  de  mars ,  brun  Vibert.  —  Oxyde  de  fer 
précipité. 

Noirs. 

Noir  de  vigne.  —  Sarments  calcinés  et  pulvé¬ 
risés  (vignes  du  Rhin). 

Noir  de  fumée.  —  Suie  provenant  de  résines 
brûlées. 

Noir  animal.  —  Obtenu  par  la  calcination  des 
os  (pieds  de  mouton). 

Noir  d'ivoire.  —  Obtenu  par  la  carbonisation 
de  débris  d’ivoire. 


Loi  des  Couleurs  complémentaires 


G 

JAUNE 

compl.  du  Violet 

i 


ROUGE 

compl.  du  Vert. 


Les  couleurs  complémentaires  s’annulent  par  le  mélange  : 
un  violet  et  un  jaune,  par  exemple,  mélangés  en  égale  quan¬ 
tité.  produisent  un  gris  terne. 
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Produits  divers 

Essence  de  térébenthine .  —  Extrait  de  la  résine 
des  pins. 

Vernis.  —  Gommes  et  essence  de  térébenthine. 

Siccatifs.  —  Huile  de  lin  et  essence  de  téré¬ 
benthine  cuites  avec  oxyde  de  plomb  et  manga¬ 
nèse. 

Toutes  ces  couleurs,  à  l’exception  du  bitume 
(dont  il  ne  faut  user  que  rarement,  en  glacis 
léger,  c’est-à-dire  par-dessus  la  peinture  faite, 
jamais  en  dessous),  toutes  ces  couleurs,  disons- 
nous,  sont  excellentes  et  suffisent  amplement  à 
tous  les  genres  et  à  toutes  les  exigences. 


Couleurs  complémentaires 

On  nomme  complémentaires  deux  couleurs  qui 
se  font  valoir  réciproquement  l’une  par  l’autre, 
par  conséquent  qui  se  complètent  l’une  par 
l’autre. 

Exemples  : 

Le  bleu  est  complémentaire  de  Yorangé 

(5); 

Le  jaune,  du  violet  (6)  ; 

Le  rouge ,  du  vert  (7). 
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Ainsi  le  voisinage  de  l’orangé  rend  le  bleu  plus 
brillant,  et  inversement;  le  jaune  emprunte  de 
l’éclat  au  voisinage  du  violet;  le  rouge  paraît  plus 
vif  à  côté  du  vert  (5,  6,  7). 

Par  contre, si,  au  lieu  de  juxtaposer  ces  diverses 
couleurs,  vous  les  mélangez,  au  lieu  d’exalter 
réciproquement  leur  éclat,  vous  les  éteignez  l’une 
et  l’autre. 

Le  bleu  et  X orangé,  mélangés  ensemble  par  par¬ 
ties  égales,  deviennent  presque  incolores  et  se 
changent  en  gris  sale. 

De  même  pour  1  e  jaune  et  le  violet. 

De  même  pour  le  rouge  et  le  vert. 

Ainsi  donc,  la  double  propriété  des  couleurs 
complémentaires  l  une  de  l’autre  consiste,  d’un 
côté,  à  se  faire  valoir  par  la  juxtaposition,  de 
l’autre,  à  se  détruire  par  le  mélange. 

Une  couleur  appelle  toujours  sa  complémentaire , 
la  sollicite  sans  cesse  comme  une  partie  d’elle- 
même. 

Fixons  nos  regards  sur  les  lleurs  jaunes  qui 
émaillent  cette  prairie.  Tout  à  l’entour  de  ces 
taches  jaunes  nous  verrons  distinctement  appa¬ 
raître  des  taches  violettes.  Or,  les  taches  violettes 
n’existent  pas  en  réalité,  et  ne  sont  là  qu’à 
l'état  de  mirage. 

Arrêtez-vous  à  l'angle  de  la  place,  devant  cette 
grande  affiche  d’un  vert  cru.  Après  l’avoir  regar¬ 
dée  quelques  instants,  vous  ne  tarderez  pas  à  voir 
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flotter  vaguement  dans  l’air  et  sur  le  mur  comme 
une  bordure  rougeâtre. 

Admirez  maintenant  dans  votre  jardin  cette 
superbe  corbeille  de  géraniums  exposée  au  soleil. 
Quand  vous  en  détacherez  vos  regards  pour  les 
abaisser  sur  l'allée  de  sable  ou  de  gravier,  vous  y 
verrez  danser  des  taches  vertes.  La  sensation  sera 
persistante  ou  fugitive  en  raison  de  l’éclat  des 
fleurs  et  du  degré  d’impressionnabilité  de  votre 
rétine,  mais  vous  l’éprouverez  immanquablement. 

Sortons  d’une  chambre  entièrement  tendue  de 
bleu,  nous  n'aurons  devant  les  yeux  que  de  X orangé. 

Enfermons-nous  dans  un  salon  clos  par  des 
rideaux  de  fenêtre  rouges. 

Qu’il  se  trouve  dans  ces  rideaux  une  ouverture 
de  quelques  millimètres,  trou  ou  fente,  capable 
de  laisser  passer  un  mince  rayon  de  soleil;  ce 
rayon,  venant  frapper  une  étoffe  blanche  ou  du 
papier  blanc,  y  produira  une  tache  verte. 

Ce  même  rayon  déterminerait  une  tache  rouge 
si  les  rideaux  étaient  verts. 

On  raconte  sur  le  peintre  Eugène  Delacroix 
l’anecdote  suivante  : 

Après  s’être  acharné  pendant  plusieurs  jours  sur 
une  draperie  jaune,  à  laquelle  il  ne  parvenait  pas 
à  donner  l’éclat  et  l’harmonie  qu’il  désirait,  il  se 
décida  à  aller  faire  un  tour  au  Musée  du  Louvre 
pour  étudier  les  tons  jaunes  de  certaines  draperies 
de  Rubens,  et  demanda  une  voiture.  Or,  celle 
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qu’on  lui  amena  était  peinte  en  jaune  citron, 
comme  beaucoup  à  cette  époque. 

Au  moment  d’y  monter,  il  demeura  immobile, 
étrangement  surpris  de  constater  que  ce  jaune, 
intense  et  criard  en  lui-même,  semblait  colorer 
tout  à  coup  en  violet  tous  les  objets  environnants. 

Ce  fut  pour  lui  une  révélation;  il  lâcha  inconti¬ 
nent  la  voiture,  rentra  dans  son  atelier,  et  se  mit 
aussitôt  à  expérimenter  sa  découverte  imprévue. 
Il  glissa,  à  divers  degrés,  des  tons  violets  dans 
les  ombres  et  dans  les  demi-teintes  de  sa  draperie, 
et,  en  moins  de  deux  heures,  de  terne  qu’elle 
était,  il  en  fit  un  superbe  morceau  de  peinture, 
riche  comme  couleur  et  puissant  comme  lumière. 


★ 


*  * 


Ce  que  l’on  entend  parla  gamme  des  tons,  cest 
l’échelle  graduelle  que  montent  ou  descendent 
ces  différents  tons  en  se  succédant  les  uns  aux 
autres,  soit  qu’ils  partent  du  ton  le  plus  foncé 
pour  descendre  au  ton  le  plus  clair,  soit  inverse¬ 
ment,  qu’ils  partent  d’un  ton  clair  pour  s’élever 
à  un  ton  foncé  (8,  9). 

C’est  encore  le  spectre  qui  révélera  au  peintre 
le  secret  de  passer  d’un  ton  à  un  autre  sans  heurt 
ni  soubresaut,  et  l’arc-en-ciel  lui  fournira  le  plus 
merveilleux  modèle  de  la  fusion  harmonieuse  des 
couleurs,  et  la  gamme  de  tons  la  plus  parfaite. 


Dégradation  des  couleurs 


Gamme  du  Blanc  au  Noir 

8 


i 


Gamme  de  Rouge 

V 

./ 
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★ 

*  * 

Chimie  et  soleil 

Couleurs  naturelles.  —  Couleurs  artificielles 

Pour  peindre,  F  artiste  se  sert  des  produits  que 
la  chimie  met  à  sa  disposition. 

Ces  couleurs  —  on  le  remarquera  —  sont  déjà 
elles-mêmes  une  première  imitation,  une  sorte  de 
peinture  au  premier  degré. 

Imitation  imparfaite,  sans  doute,  peinture  gros¬ 
sière,  mais  auxquelles  le  talent  de  l’artiste,  sui¬ 
vant  son  degré  de  puissance,  saura  prêter  la 
chaleur  et  la  vie. 

Ce  qui  manque  le  plus  à  ces  couleurs  chimi¬ 
quement  obtenues,  c’est  Y éclat  lumineux. 

Prenons  pour  exemple  la  plus  claire  de  toutes, 
le  blanc  pur. 

Ce  blanc  est  livré  au  peintre  sous  la  forme  d’un 
petit  morceau  de  carbonate  de  plomb. 

Ce  petit  solide  —  dont  la  blancheur  s’atténuera 
sensiblement  après  le  broyage  à  l'huile,  c’est-à- 
dire  quand  il  sera  en  état  d’être  employé  par  le 
peintre  —  ce  petit  solide,  élevez-le  entre  le  pouce 
et  l’index,  de  manière  à  ce  qu’il  se  détache  sur  ce 
beau  nuage  blanc  qui  resplendit  là-haut  dans  le 
ciel.  De  blanc  qu’il  était,  il  deviendra  subitement 
tout  terne,  il  s'enlèvera  sur  le  nuage  en  valeur 
sombre. 


il* 
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Faites  mieux.  Posez-le  sur  ce  magnifique  tapis 
de  neige.  Il  y  fera  tache  et  paraîtra  sale. 

Et  pourtant,  c’est  avec  cette  couleur-là  que 
vous  êtes  appelé  à  rendre  et  la  blancheur  bril¬ 
lante  de  ce  nuage  et  la  blancheur  immaculée  de 
cette  neige. 

r 

Etendez  cette  expérience  aux  autres  couleurs, 
et  vous  arriverez  à  cette  conviction,  tout  d’abord 
peu  encourageante,  que  les  couleurs  industrielles 
sont  ternes  si  on  les  compare  à  celles  de  la  nature. 

Ainsi,  l'éclat  de  la  peinture  ne  résultera  jamais 
de  celui  des  couleurs  employées.  Et  pourtant, 
quand  nous  regardons  la  peinture  d’un  Murillo, 
d'un  Titien,  d’un  Velasquez,  cette  peinture  brille 
d’un  éclat  qui  ne  parait  pas  inférieur  à  celui  de 
la  nature  elle-même. 

D’où  vient  cela? 

De  l’opposition  savante  des  tons  en  regard  les 
uns  des  autres,  et  de  l’habileté  avec  laquelle  ces 
maîtres  ont  réussi  à  décupler  les  valeurs  relatives 
des  couleurs  entre  elles. 

Faire  valoir  les  couleurs  les  unes  par  les  autres, 
faire  atteindre  à  toutes  leur  maximum  d’intensité, 
c’est  là  le  secret  des  coloristes. 

Nous  avons  vu  que  chacune  des  trois  couleurs 
primitives  emprunte  sa  force  et  son  éclat  au  voisi¬ 
nage  de  sa  complémentaire.  C’est  l’application  rai¬ 
sonnée,  constante  et  rigoureuse  de  ce  principe, 
qui  permet  au  peintre  de  remédier  à  l’imperfec- 
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tion  et  à  l’insuffisance  de  ses  moyens  matériels. 
Certes,  la  palette  de  l’artiste  ne  peut  raisonnable¬ 
ment  prétendre  à  égaler  celle  du  soleil;  mais,  si 
l’artiste  est  impuissant  a  reproduire  la  lumière, 
il  triomphe  d’une  autre  façon  et  réussit  à  faire 
briller  je  ne  sais  quel  mirage  trompeur,  grâce 
auquel  nous  ayons  en  quelque  sorte  la  sensation 
et  comme  l’illusion  de  la  lumière  au  défaut  de  la 
réalité. 

Si  tous  les  tons  sont  en  rapport  entre  eux,  la 
coloration  du  tableau,  comparée  à  celle  de  la 
nature,  ressemblera  à  un  air  transposé,  mais  resté 
le  même.  Toutes  les  notes  ont  été  abaissées, 
mais  elles  ont  toutes  gardé  leurs  valeurs  et 
l’effet  demeure  identique. 

4 

★ 

*  * 


Les  couleurs  n’existent  pas  par  elles-mêmes,  et 
changent  selon  ce  qui  les  environne. 

Elles  ne  peuvent  se  définir  par  une  formule. 

Chacun  les  interprète  à  sa  manière  et  selon 
son  organisation,  puisque  ce  que  l’on  entend  par 
la  couleur  d’un  corps  n’est  pas  autre  chose  que  la 
sensation  produite  sur  la  rétine  par  les  parties  de 
lumière  que  ce  corps  n’a  pas  absorbées  et  qu’il 
renvoie. 

Le  peintre  Yibert,  au  talent  si  spirituel  et  si 
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délicat,  a  publié  sur  la  Science  de  la  peinture  un 
volume  du  plus  haut  intérêt.  Le  chapitre  la 
Lumière  et  les  Couleurs  m’a  paru  si  finement 
observé  que  l’on  me  saura  gré,  je  pense,  de  lui 
emprunter  ce  passage  : 

«  Prenons  une  toile  blanche,  sur  laquelle  nous 
«  posons  une  touche  d’un  vert  éclatant.  Eh  bien  ! 
«  selon  ce  que  nous  allons  peindre  autour,  cette 
«  touche  sera  ce  que  vous  voudrez  qu’elle  soit  : 
«  une  lanterne  d’omnibus,  dans  une  vue  du  bou- 
«  lcvard,  à  la  nuit  tombante  ;  une  feuille  éclairée 
«  au  soleil  dans  une  verte  tonnelle;  l’émeraude 
«  sacrée  qui  brille  au  front  du  dieu  Bouddha, 
«  dans  un  temple  hindou.  Sans  y  rien  changer, 
«  cette  touche  va  perdre  de  son  état  et  jouer  le 
«  rôle  d’un  lézard  dans  la  demi-teinte,  au  milieu 
«  des  odalisques  fulgurantes  de  Diaz,  et  elle  se 
«  perdra  dans  l’ombre  d’un  pieu  en  silhouette  sur 
«  le  grand  canal  de  Venise,  embrasé  par  les  feux 
«  du  soleil  couchant. 

«  Ainsi,  une  couleur  matérielle,  placée  dans 
«  un  tableau  qui  reste  éclairé  par  la  même 
«  lumière,  change  de  ton  selon  ce  qui  l’envi- 

9 

«  ronne. 

«  Delacroix  disait  :  «  Donnez-moi  de  la  boue, 
«  j’en  ferai  la  peau  d’une  Vénus,  si  vous  me  lais- 
«  sez  la  faculté  de  l’entourer  à  ma  guise. 

«  Il  en  est  de  même  dans  la  nature  où  la  cou- 
«  leur  d’un  corps  peut  être  modifiée  à  l’infini  par 


THÉORIE  DES  COULEURS 


193 


«  le  degré  d’intensité  et  la  coloration  de  la  lumière 
«  qu’il  reçoit,  par  les  reflets  ou  le  simple  contraste 
«  des  couleurs  qui  l’avoisinent,  etc. 

«  Suivons  un  cardinal,  habillé  de  rouge,  qui  se 
«  promène  dans  ses  jardins.  Il  change  de  couleur 
«  à  tout  instant,  selon  qu’il  reçoit  les  rayons 
«  aveuglants  du  soleil,  les  reflets  blancs  d’un 
«  nuage,  ou  qu’il  s’enfonce  dans  la  pénombre 
«  d’une  allée  couverte.  Suivant  qu’il  se  détache 
«  sur  le  vert  intense  des  pelouses  ensoleillées, 
«  sur  le  vert  sombre  des  cyprès,  sur  la  surface 
«  argentée  d’un  lac  ou  sur  l’azur  du  ciel,  il 
«  change  encore.  Il  change  toujours,  pâlissant 
«  devant  un  massif  de  géraniums  et  rougissant 
«  devant  le  marbre  des  statues  ;  il  s’assombrit  à 
«  mesure  que  le  jour  baisse,  jusqu'à  devenir  d’un 
«  pourpre  obscur,  et  c’est  vêtu  de  noir,  comme 
«  un  simple  prêtre,  qu'il  rentre  en  son  palais 
«  aux  dernières  lueurs  du  crépuscule.  » 

Gela,  en  même  temps  que  dit  de  façon  char¬ 
mante,  ne  vous  semble-t-il  pas  parfaitement 
juste  ?  L’imagination  suit  sans  peine  et  sans  fatigue 
le  cardinal  dans  sa  promenade,  et  nous  assistons 
presque  aux  transformations  successives  qu’il 
subit  sans  s’en  douter  lui-même. 

Nous  avons  dit  plus  haut  que  chaque  individu, 
selon  sa  nature,  a  une  manière  personnelle  de 
sentir  et  de  voir.  Il  ne  faudrait  pas,  pourtant, 
donner  à  ces  mots  une  portée  trop  élastique,  et 
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en  tirer  des  conclusions  peu  en  rapport  avec  la 
logique  et  le  bon  sens.  Les  uns  voient  plus  bril¬ 
lant,  les  autres  plus  gris,  mais  il  faut  toujours 
que  la  tonalité  générale  soit  juste  ;  et  si  votre 
vue  n’est  pas  normale,  vous  ne  serez  jamais  colo¬ 
riste,  pas  plus  que,  si  vous  avez  la  voix  fausse, 
vous  ne  pourrez  être  chanteur. 

Tout  le  monde  a  entendu  parler  dune  infir¬ 
mité  de  l'œil,  plus  fréquente  qu’on  ne  le  croit,  et 
qui  consiste,  pour  ceux  qui  en  sont  atteints,  à  ne 
pouvoir  distinguer  les  couleurs  les  unes  des 
autres.  Je  veux  parler  du  daltonisme .  Pour  un 
grand  nombre  de  professions,  c’est  une  imperfec¬ 
tion  de  l’organe,  désagréable  et  gênante,  sans 
doute,  mais  rien  de  plus.  Un  de  mes  bons  amis, 
marié  à  une  ravissante  femme,  blonde  comme  les 
blés,  m’a  affirmé  qu’il  lui  voyait  les  cheveux 
absolument  verts.  Il  serait  incapable  de  vous  dire 
la  nuance  d’une  draperie  ou  d’un  vêtement,  et 
heureusement  qu’il  s'en  remet  à  son  tailleur  du 
soin  de  l’habiller.  Mon  ami  est  avocat,  et  rit  le 
premier  de  ses  mésaventures;  mais  s’il  était 
peintre  !  vous  représentez-vous  un  tableau  exécuté 
dans  ces  conditions  ? 

Ce  cas  extraordinaire  s’est  pourtant  produit  ; 
c’est  encore  Vibert  qui  le  cite,  et  l'anecdote  est 
trop  jolie  pour  être  passée  sous  silence  : 

«  Un  d’eux,  que  nous  avons  connu  étudiant, 

«  ne  distinguait  pas  le  rouge  du  vert.  Le  vermil- 
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«  Ion  et  le  vert  Véronèse  ne  faisaient  pas  de 
«  différence  pour  lui.  Il  se  guidait  sur  l’étiquette 
«  de  ses  tubes,  et,  sachant  par  ouï-dire  l’usage  de 
«  ces  deux  couleurs,  il  peignait  tant  bien  que 
«  mal.  Il  y  avait  bien,  de-ci  de-là,  quelques 
«  touches  égarées  qui  «  gueulaient  »  un  peu, 
«  en  terme  d’atelier  :  cela  passait  pour  de  l’origi- 
«  nalité.  Mais  ayant  un  jour,  par  inadvertance, 
«  pris  la  palette  d’un  voisin  qui  ne  rangeait  pas 
«  ses  couleurs  dans  le  même  ordre  que  lui,  le 
«  pot-aux-roses  se  découvrit,  ou  plutôt  le  pot  au 
«  vert.  Tous  ceux  qui  l’ont  vue  doivent  se  rappe- 
v<  1er  encore  cette  figure  académique  de  lutteur 
«  antique,  sérieusement  peinte  dans  tous  les  tons 
«  les  plus  verdoyants  de  l’épinard  et  du  poireau. 
«  On  peut  se  figurer  l’explosion  d’hilarité  que 
«  cela  fit  parmi  les  camarades  ;  on  en  parla  long- 
«  temps. 

«  Le  pauvre  garçon,  désespéré,  à  dater  de  ce 
«  jour  mémorable,  prit  le  parti  de  supprimer  de 
«  sa  palette  tous  les  rouges  et  les  verts  brillants,  et 
«  il  se  contenta  de  peindre  des  sujets  comportant 
«  peu  d’effets  de  couleurs.  Comme  il  dessinait 
«  très  bien,  avait  le  sentiment  des  valeurs  très 
«  développé  et  sentait  vivement  la  poésie  de  la 
«  nature,  il  n’en  devint  pas  moins  un  grand 
«  peintre  ;  seulement  jamais  un  tableau  ne  sortait 
«  de  son  atelier  sans  qu’un  ami  sincère  (mais 
«  indiscret  comme  on  voit)  ne  soit  venu  vérifier 
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«  si  aucune  erreur  ne  s’était  glissée  et  si  les 
«  quelques  rouges  indispensables  étaient  bien  à 
«  leur  place.  » 


Ombres  et  reflets 

Nous  avons  vu  plus  haut  ce  que  c’est  que 
l’ombre,  ce  que  c’est  que  le  reflet. 

Tous  deux  se  traduisent  en  dessin  par  du  noir, 
dont  l’intensité  augmente  pour  l’ombre  en  raison 
directe  de  celle  de  l’éclairage,  et  diminue  pour  le 
reflet  en  raison  directe  de  l’éloignement. 

En  peinture,  la  partie  d’ombre  de  l'objet  garde 
toujours  la  couleur  de  l’objet,  comme  le  reflet 
garde  toujours  sur  la  surface  qu’il  touche  la  cou¬ 
leur  de  l’objet  dont  il  émane.  Mais  la  couleur  de 
l’ombre  devient  d’autant  plus  foncée  que  cette 
ombre  est  plus  vigoureuse,  de  meme  que  la  cou¬ 
leur  du  reflet  devient  d'autant  plus  pale  que  l’ob¬ 
jet  qui  envoie  le  reflet  et  l’objet  qui  le  reçoit  sont 
plus  éloignés  l’un  de  l’autre. 

Le  noir,  nous  savons  cela,  n’est  pas  une  cou¬ 
leur.  Il  résulte  uniquement  de  l’absence  de  colo¬ 
ration. 

Dans  la  nature,  absence  de  coloration  signifie 
absence  de  lumière. 

Or,  dans  un  tableau,  dont  toutes  les  parties 
sont  destinées  à  être  vues  et  à  offrir  aux  yeux 
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un  intérêt  quelconque,  il  est  infiniment  rare 
qu’un  point  se  trouve  absolument  privé  d’éclai¬ 
rage,  et  par  conséquent  absolument  noir. 

L’ombre,  si  profonde  que  l’on  puisse  l’imagi¬ 
ner,  conserve  toujours,  et  dans  tous  les  cas,  une 
teinte  plus  ou  moins  sensible,  et  comme  un  sou¬ 
venir  plus  ou  moins  persistant  de  la  principale 
coloration  des  objets  qu’elle  enveloppe.  Cette 
observation  est  d’accord  avec  le  raisonnement. 

En  effet,  est-ce  que  le  seul  fait  de  pouvoir  dis¬ 
tinguer  quelque  chose  dans  une  ombre,  fût-ce 
une  ligne  vague  d’architecture,  fût-ce  le  contour 
à  demi  effacé  d’un  objet,  est-ce  que  ce  seul  fait 
ne  témoigne  pas  que  la  lumière  y  pénètre  dans 
une  certaine  mesure,  car,  si  elle  n’y  pénétrait  pas 
du  tout,  nous  ne  pourrions  rien  distinguer  du  tout. 

Or,  nous  savons  que  lumière  et  couleur  sont 
une  seule  et  même  chose  et  que,  par  suite,  tout 
ce  qui  est  éclairé  est  coloré. 

Donc,  si  peu  que  cette  partie  ombrée  ait  reçu 
de  lumière,  il  faut  logiquement  et  nécessairement 
qu’elle  ait  reçu  aussi,  et  dans  une  proportion 
égale,  un  peu  de  coloration. 

Toute  coloration,  considérée  dans  son  en¬ 
semble,  comprend  cinq  degrés  distincts,  cinq 
tons  distincts,  suivant  les  cinq  manières  dis¬ 
tinctes  dont  la  lumière  se  distribue  sur  l'objet 
éclairé. 

Tout  objet  en  relief  frappé  par  la  lumière  pré- 
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sente  non  une  coloration  unichrome  et  simple, 
mais  une  coloration  complexe  qui  se  décompose 
comme  il  suit  : 

1°  Le  ton  de  la  partie  de  l’objet  placée  directe¬ 
ment  dans  la  lumière  ; 

2°  Le  ton  de  la  partie  faisant  saillie  dans  la 
partie  éclairée,  c'est-à-dire  l’accent  lumineux  ou 
le  point  le  plus  brillant  dans  la  lumière; 

3°  Le  ton  de  la  demi-teinte,  c’est-à-dire  de  la 
partie  de.l’objetqui  cesse  de  se  trouver  en  pleine 
lumière,  mais  n’est  pas  tout  à  fait  plongée  dans 
l’ombre,  et  qui  sert  de  passage  de  l’une  à  l’autre; 

4°  Le  ton  de  l’ombre  ; 

5°  Le  ton  des  reflets,  soit  dans  l'ombre,  soit 
dans  la  demi-teinte. 

Ces  cinq  tons  demeures  solidaires  les  uns  des 
autres  et  toujours  en  rapport  de  proportion  entre 
eux.  C’est  une  seule  couleur,  dont  la  nuance 
varie  d’intensité  suivant  l’intensité  de  la  lumière. 

La  lumière  du  soleil  étant  d’un  blanc  légère¬ 
ment  orangé  et  chaud,  la  partie  placée  en  pleine 
lumière  sera  toujours  d’un  ton  chaud.  Il  en  sera 
de  même  de  l’ombre  et  des  reflets. 

Quant  à  l’accent  lumineux,  il  sera  toujours 
froid,  parce  qu’il  sera  presque  incolore.  Et  la 
demi-teinte,  reliant  entre  elles  les  parties  d’ombre 
et  de  lumière,  et  servant  à  déterminer  le  modelé, 
sera  aussi  d'un  ton  froid,  par  comparaison  avec 
les  tons  chauds  qui  l’environnent. 
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Observation  : 

La  lumière  réfléchie  est  toujours  plus  chaude 
que  la  lumière  directe.  En  conséquence,  il  faudra 
toujours  peindre  les  reflets,  soit  dans  la  demi- 
teinte,  soit  dans  l’ombre,  plus  chauds  et  en 
même  temps  plus  clairs  que  cette  ombre  ou  que 
cette  demi-teinte. 

Les  reflets,  en  éclairant  les  objets  qu’ils  tou¬ 
chent,  les  font  en  même  temps  participer  à  leur 
propre  coloration. 

Supposons  une  étoffe  rouge  placée  auprès  d’un 
meuble  d’ébène,  et  très  vivement  éclairée. 

Le  reflet  qui  apparaîtra  et  qui  se  projettera 
dans  l’ombre  de  ce  meuble  changera  en  un  ton 
rougeâtre  le  noir  de  l’ébène,  et  ce  ton  rouge  sera 
à  la  fois  moins  vif  et  plus  chaud  que  celui  de 
l’étoffe. 

L’étude  des  reflets  exige  de  la  part  de  l’artiste 
une  grande  attention,  une  grande  finesse  d’obser¬ 
vation,  une  grande  sûreté  du  regard  ;  et  la  pein¬ 
ture  des  reflets,  tant  à  cause  de  leur  infinie  diver¬ 
sité  que  par  suite  des  difficultés  spéciales  quelle 
présente,  peut  être  signalée  aux  élèves  comme 
l’une  des  parties  les  plus  épineuses  de  l’art  de 
peindre. 
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Lumière  artificielle 

La  lumière  artificielle  est  incomparablement 
moins  vive  que  celle  du  soleil.  Elle  ne  doit  son 
éclat  relatif  qu’au  contraste  des  ténèbres  qui  l’en¬ 
vironnent. 

Toute  flamme,  de  quelque  matière  combus¬ 
tible  qu’elle  provienne,  huile,  bougie,  gaz,  élec¬ 
tricité,  etc.,  si  claire  qu’elle  nous  ait  paru  dans 
la  nuit  ou  au  fond  d’une  cave,  dès  que  nous  la 
soumettons  à  l’épreuve  du  jour,  devient  jaune. 

Toutes  ces  diverses  matières,  on  le  sait,  ne 
sont  pas  autre  chose  que  de  véritables  dépôts  dans 
lesquels  se  condensent  et  s’accumulent,  en  pro¬ 
portions  variables,  la  lumière  et  la  chaleur  du 
soleil,  et  qui  les  restituent  parla  combustion. 

Mais  cet  emmagasinage  de  la  chaleur  et  de  la 
lumière  s’opère  dans  des  conditions  très  diverses, 
suivant  la  composition  organique  de  la  matière 
emmagasinante. 

Il  résulte  de  cette  diversité  dans  les  facultés 
absorbantes  des  combustibles,  que  chacun  d’eux 
en  brûlant  exhale  une  flamme  d’une  coloration 
particulière.  Par  exemple  :  celui  qui  a  absorbé 
de  préférence  la  lumière  rouge,  exhale  une 
flamme  rouge  ;  celui  qui  a  absorbé  plutôt  la 
lumière  jaune,  exhale  une  flamme  jaune;  ainsi 
des  autres  couleurs. 
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Ce  qui  caractérise  principalement  les  effets  de 
nuit,  c’est  la  violence  avec  laquelle  se  heurtent 
entre  elles  la  lumière  et  l’ombre. 

Plus  de  transitions.  Plus  d’intermédiaires. 

Le  passage  de  l’une  à  l’autre  s’opère  avec  une 
brusquerie  qui  rend  peu  sensibles  et  parfois  sup¬ 
prime  tout  à  fait  les  demi-teintes  et  les  reflets. 

Dans  l’éclairage  de  nuit,  toutes  les  ombres  sont 
à  peu  près  de  la  même  coloration  ;  mais  cette 
coloration  —  comme  l’ombre  elle-même  —  aug¬ 
mente  ou  diminue  d’intensité,  suivant  que  le  foyer 
lumineux  est  plus  éloigné  ou  plus  rapproché. 


Emploi  et  mélange  des  couleurs 

r 

Etant  admis  que  nous  ne  pouvons  pas  songer 
à  obtenir  des  colorations  artificielles  lumineuses 
par  elles-mêmes,  sachons  du  moins  quels  produits 
chimiques  nous  fourniront  les  imitations  les 
moins  imparfaites  des  couleurs  de  la  nature. 

Pour  reconstituer  de  notre  mieux  les  couleurs 
du  spectre,  nous  adopterons  comme  types  les  six 
produits  suivants  : 

1°  Pour  les  trois  couleurs  primitives  : 

Bleu  :  Bleu  de  cobalt  ; 

Rouge  :  Vermillon  de  Chine; 

Jaune  :  Jaune  de  cadmium  clair; 


202 


LE  PEINTRE 


2°  Pour  les  trois  couleurs  composites  : 

Violet  :  Violet  de  cobalt; 

Vert  :  Vert  émeraude; 

Orangé  :  Cadmium  foncé. 

Ces  six  couleurs,  que  nous  adoptons  comme 
reproduisant  artificiellement  le  spectre,  nous  les 
considérons  comme  couleurs  pures. 

Nous  admettrons  également,  comme  couleurs 
pures,  les  couleurs  obtenues  par  le  mélange  à  dif¬ 
férents  degrés  de  deux  de  ces  six  couleurs  entre 
elles. 

Pour  tous  les  autres  tons  composés  qui  dérive¬ 
ront  de  ces  mélanges  entre  eux,  ils  seront  dits 
tons  intermédiaires ,  ou  rompus ,  ou  gris. 


Blanc. 

Bien  que  le  blanc  dans  la  nature  ne  soit  pas  une 
couleur  proprement  dite,  comme  en  peinture  il 
est  néanmoins  représenté  par  un  produit  fabriqué, 
nous  sommes  forcés  de  le  considérer  comme  une 
couleur  véritable. 

Si  claire  que  nous  paraisse  une  coloration 
blanche,  si  parfaitement  blanche  que  nous  la 
jugions  par  rapport  aux  tons  environnants,  elle 
ne  devra  jamais  être  peinte  avec  du  blanc  pur. 

Pour  la  rendre,  on  se  servira  des  mélanges  sui¬ 
vants  : 

Dans  la  lumière.  —  Blanc  pur  avec  légère 
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addition  soit  d’ ocre  jaune,  soit  de  jaune  de  Naples . 
Seuls,  les  accents  lumineux,  les  luisants,  pourront, 
dans  certains  cas,  être  rendus  par  le  blanc  pur. 

Dans  la  demi-teinte .  —  Blanc  avec  addition 
d’un  mélange  de  bleu,  de  laque  de  garance  et  de 
jaune. 

Dans  l'ombre.  —  Bleu,  ocre  jaune,  Sienne 
brûlée,  avec  une  pointe  de  jaune  de  Naples  ou 
de  blanc  selon  la  qualité  ou  l’intensité  de  l’ombre. 

Jaunes  clairs. 

Dans  la  lumière.  —  Ou  jaune  de  Naples  ou 
cadmium  clair,  au  besoin  additionné  de  blanc. 

Dans  la  demi-teinte.  —  Jaune  de  Naples  ou 
cadmium,  ocre  jaune,  avec  une  pointe  de  rouge 
de  Pouzzoles,  de  laque  de  garance  et  de  noir 
d’ivoire. 

Dans  l'ombre.  —  Les  mêmes  que  ci-dessus, 
avec  addition  de  bleu  d’outremer  et  d’un  peu  de 
bitume  pour  éviter  le  ton  verdâtre  qui  résulterait 
de  l’alliage  de  ce  bleu  et  des  tons  jaunâtres  com¬ 
posant  l’ombre. 

Jaunes  foncés. 

Lumières.  —  Ocre  jaune  et  terre  de  Sienne 
naturelle,  avec  addition  de  plus  ou  moins  de 
blanc  ou  de  jaune  de  Naples. 

Demi-teintes.  —  Ocre  jaune  et  terre  de  Sienne 
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naturelle,  avec  addition  de  bleu  et  de  laque  de 
garance. 

Ombres.  —  Ocre  jaune  et  terre  de  Sienne 
brûlée,  avec  addition  de  bleu,  de  noir  ou  de 
bitume. 

Orangé. 

Lumières.  —  1°  Rouge  vermillon  et  cadmium 
clair  ; 

2°  Rouge  vermillon  et  jaune  de  Naples  ; 

3°  Ocre  jaune,  laque  de  garance  et  blanc; 

4°  Cadmium  foncé  et  blanc,  par-dessus  lesquels 
on  étend  un  glacis  de  laque  de  garance. 

Chacun  de  ces  mélanges  donne  un  orangé  spé¬ 
cial;  le  mélange  n°  3  donne  le  plus  éteint,  et  le 
n°  4  donne  le  plus  éclatant. 

Demi-teintes  et  ombres .  —  Ajouter  à  chacun  de 
ces  mélanges  plus  ou  moins  de  Sienne  naturelle, 
de  Sienne  brûlée,  de  laque  et  de  bitume. 

Rouge  clair. 

Lumières.  —  1°  Vermillon  pur; 

2°  Vermillon  mêlé  de  rouge  de  Pouzzoles  et  de 
blanc. 

Glacer,  au  besoin,  avec  la  garance. 

Demi-teintes.  —  Vermillon,  rouge  de  Pouzzoles, 
avec  une  pointe  de  bleu  et  de  laque  de  garance. 

Ombres.  —  Les  mêmes  avec  addition  de  Sienne 
brûlée,  et  au  besoin  de  bitume. 
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Rouge  foncé. 

Lumières.  —  Pouzzoles,  vermillon,  laque  de 
garance. 

Demi-teintes.  —  Pouzzoles,  vermillon,  laque  de 
garance  avec  addition  de  Sienne  brûlée  et  une 
pointe  de  bleu. 

Ombres.  —  Vermillon,  Sienne  brûlée,  garance 
et  addition  de  bitume. 

Violet  clair. 

Lumières.  —  Violets  de  cobalt  ou  de  mars  avec 
blanc. 

Demi-teintes.  —  Violets  de  cobalt  ou  de  mars, 
avec  blanc,  bleu  et  garance. 

Ombres.  —  Violets  de  cobalt  ou  de  mars  avec 
bleu,  garance,  bitume  et  jaune  de  Naples. 

Violet  foncé. 

Lumières ,  demi-teintes  et  ombres.  —  Les  mêmes 
que  pour  le  violet  clair,  avec  suppression  plus  ou 
moins  complète  du  blanc. 

Nota.  —  On  obtiendra  encore  de  très  beaux 
violets  en  préparant  avec  des  tons  bleu  clair  et  en 
glaçant  avec  la  garance. 

Bleu  clair. 

Lumières.  —  Cobalt  ou  outremer  avec  addition 
de  blanc.  La  lumière  des  bleus  étant  légèrement 
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orangée,  on  y  ajoute  un  peu  d’un  mélange,  de 
blanc,  de  jaune  et  de  rouge. 

Demi-teintes.  —  Bleu  avec  addition  d’un  peu 
de  jaune  de  Naples  ou  de  blanc  et  une  pointe  de 
garance. 

Ombres.  —  Bleu  avec  un  peu  de  jaune  de 
Naples,  de  garance  et  de  bitume. 

Bleu  foncé. 


Exactement  les  mélanges  du  bleu  clair,  en  y 
mettant  moins  de  blanc. 


Vert  clair. 


Lumières.  —  Vert  émeraude  avec  addition  de 
blanc,  et  légèrement  coloré  avec  un  ton  orangé. 

Demi-teintes.  —  Les  mêmes  avec  addition  de 
bleu,  la  demi-teinte  du  vert  clair  étant  bleuâtre. 

Ombres.  —  Les  mêmes,  avec  addition  d’un  peu 
d’ocre  jaune  et  de  garance. 

En  outre,  on  obtient  par  le  mélange  des  bleus 
avec  les  jaunes  toutes  les  variétés  de  nuances 
dont  les  verts  sont  susceptibles.  De  même  que  le 
mélange  des  jaunes  avec  les  rouges  produit  toutes 
les  gradations  de  teintes  de  l'orangé,  et  celui  des 
rouges  avec  les  bleus  toutes  les  nuances  des  vio¬ 
lets.  Il  serait  donc  également  puéril  et  superflu 
de  multiplier  ici  les  indications  sur  ces  mélanges, 
dont  la  diversité  n’a  pas  de  limites. 
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Noir. 

Si  fausse  que  soit,  en  réalité,  cette  dénomina¬ 
tion  de  couleur  appliquée  à  ï absence  de  colora¬ 
tion,  cette  absence  de  coloration  s’exprimant  en 
peinture  à  l’aide  d’un  produit  spécial  destiné  à 
prendre  rang  sur  la  palette  à  côté  des  couleurs 
véritables,  nous  sommes  contraints  de  dire  la  cou¬ 
leur  noire  au  même  titre  que  nous  avons  dit  plus 
haut  la  couleur  blanche. 

Dans  la  nature,  le  noir  absolu  n’existe  guère 
ailleurs  que  dans  les  profondeurs  de  la  terre  ou 
dans  les  ténèbres  des  nuits  sombres.  Partout  ail¬ 
leurs  le  noir  est  teinté  de  violet,  de  vert,  de  bleu 
ou  de  rouge. 

Si  l’on  a  l’occasion  de  se  servir  en  peinture  du 
noir  pur,  le  meilleur  est  le  noir  d’ivoire.  Mais  il 
ne  faut  l’employer  qu’avec  ménagement  dans  les 
mélanges,  parce  qu’il  a  l’inconvénient  de  refroidir 
et  de  salir  les  tons. 

Ce  qui  est  préférable  pour  rendre  les  noirs,  si 
intenses  qu’on  les  désire,  ce  sont  les  mélanges 
suivants  : 

Lumières .  —  Bleu  d'outremer,  Sienne  brûlée, 
laque,  avec  un  peu  de  blanc  ou  de  jaune  de  Naples 
dans  les  accents  lumineux. 

Ombres.  —  Les  mêmes,  avec  addition  de  bitume 
au  lieu  du  blanc  ou  du  jaune  de  Naples. 
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Tous  les  divers  mélanges  que  l’on  vient  d’indi¬ 
quer  concernent  uniquement  le  croisement  des 
six  couleurs  spectrales.  Ils  ne  sont  donnés  ici  — 
cela  va  sans  dire  —  que  comme  les  bases  initiales 
ou  les  points  de  départ  des  innombrables  mélanges 
destinés  à  imiter,  jusque  dans  ses  nuances  les 
plus  délicates  et  les  plus  insaisissables,  la  colora¬ 
tion  indéfiniment  variée,  ondoyante  et  diverse  de 
la  nature. 

Chaque  couleur  mère  a  sa  gamme ,  c’est-à-dire 
ouvre  une  série  illimitée  de  dégradations  succes¬ 
sives  de  nuances,  depuis  la  plus  foncée  jusqu’à  la 
plus  claire,  depuis  la  plus  vive  jusqu’à  la  plus 
pâle. 

Toutes  ces  dégradations  successives  s’obtien¬ 
nent  par  l’addition  proportionnelle  du  blanc. 

En  réalité,  le  peintre  se  trouve  placé  en  face 
du  problème  qui  consiste  à  produire  le  relief  par 
la  couleur. 

Pour  atteindre  ce  but,  il  n’a  qu’à  imiter  la  na¬ 
ture,  qui  dessine  et  précise  la  succession  des  plans 
par  la  succession  des  tonalités. 


★ 


Remarques  sur  la  juxtaposition  des  couleurs 

Un  ton  blanc  deviendra  plus  vif,  si  vous  l’en¬ 
tourez  de  noir  (10). 


Juxtaposition  des  couleurs 


Effet  du  Blanc  et  du  Noir 

mêlés  aux  couleurs,  mais  non  mélangés. 


23 


Couleurs 

se  détachant  sur  fond  Gris. 
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Il  perdra  de  son  éclat,  si  vous  remplacez  le  noir 
par  le  grisâtre  (11). 

Mettez  du  rouge  sur  du  vert  clair,  plus  votre 
rouge  sera  foncé,  plus  il  sera  éclatant  (12). 

Détachez  le  jaune  clair  sur  du  violet  foncé,  le 
jaune  pâlira  (13). 

Voici  un  violet  isolé  sur  fond  blanc  (14). 

Voici  le  même  violet  sur  fond  noir  (15). 

L’un  paraît  plus  foncé  que  l’autre. 

Voici  deux  rouges,  l’un  sur  fond  noir,  l’autre 
sur  fond  gris  (16,  17). 

Voici  un  troisième  rouge  entouré  de  blanc.  Ce 
dernier  paraît  plus  foncé  que  les  autres  (18). 

Le  blanc  et  le  noir  s’harmonisent  avec  toutes 
les  couleurs  indistinctement  : 

Rouge  et  blanc  donnent  rouge  clair. 

Jaune  —  jaune  — 

Bleu  —  bleu  — 

Vert  et  blanc  donnent  vert  clair. 

Violet  —  violet  — 

Orangé  —  orangé — 

On  a  vu  que,  dans  la  gamme  formée  avec  le  noir 
et  le  blanc,  les  couleurs  intermédiaires  constituent 
des  gris  plus  ou  moins  foncés,  suivant  les  mé¬ 
langes. 

On  obtient  aussi  des  tons  gris  de  toutes  les 
nuances  en  ajoutant  à  la  fois  le  noir  et  le  blanc 
aux  diverses  couleurs,  et  dans  des  proportions  qui 
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peuvent  varier  à  l’infini  (19,  20,  24,  22,  23,  24, 
25,  26,  27). 


Mélange  optique  ou  influence  de  la  distance 
sur  l’effet  des  couleurs 

Des  lignes  rouges  et  des  lignes  bleues  mises 
côte  à  côte  donnent  à  distance  l’impression  du 
violet  (28). 

Des  lignes  jaunes  et  des  lignes  .  bleues  mises 
côte  à  côte  donnent  à  distance  l’impression  du 
vert  (29). 

Des  lignes  jaunes  et  des  lignes  rouges  mises 
côte  à  côte  donnent  à  distance  l’impression  de 
l’orangé  (30). 

Un  violet  et  un  jaune,  un  orangé  et  un  bleu,  un 
vert  et  un  rouge  se  font  valoir  l’un  l’autre, 
s’exaltent  réciproquement,  surtout  à  leur  point  de 
contact. 

Si  nous  faisons,  sur  une  surface  verte,  une  cer¬ 
taine  quantité  de  taches  rouges,  sur  une  surface 
jaune,  une  certaine  quantité  de  taches  violettes, 
sur  une  surface  bleue  une  certaine  quantité  de 
taches  orange,  notre  œil  aura  de  loin  l’illusion 
d’un  mélange,  et  ne  percevra  plus  qu'  un  ensemble 
incolore  (31) 


Du  Mélange  optique 
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Dessin  à  reproduire 


Pour  étude,  soit  au  tableau  noir  à  l’aide  de  craies  de  couleur; 
soit  sur  de  gros  papier  gris  tendu  sur  châssis  à  l’aide  de  pastels; 
soit  encore  à  l’aquarelle. 


Exemples  de  peintures  décoratives 

au  point  de  vue  de  la  juxtaposition  des  couleurs. 


32 


Ornement  égyptien 


33  bis 


Mosaïque  romaine 


Ornements  grecs. 


Frises  grecques. 


Peinture  de  vase  étrusque. 

38 


Peinture  murale 

Style  roman. 


Peinture  murale 

Style  roman. 

42 
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Exemples  de  peinture  décorative  au  point  de  vue  de  la 
juxtaposition  des  couleurs  (32  à  42). 

Pour  clore  ces  quelques  pages  sur  la  théorie  des 
couleurs,  je  conseille  au  jeune  peintre  de  s’en  tenir 
à  ces  principes  généraux  qui  doivent  lui  suffire. 
De  même  que  pour  l’anatomie  et  la  perspective, 
il  n’a  pas  à  approfondir  cette  science;  mais  en 
revanche,  que  partout  et  toujours  il  consulte  le 
livre  de  la  nature  si  largement  ouvert  devant  lui 
et  s’inspire  de  Véronèse  et  de  Rubens,  «  qui  en 
«  savaient  plus  en  fait  de  coloris  qu’aucun  savant 
«  du  monde,  car  ils  ont,  avec  leurs  couleurs,  créé 
«  un  langage  qui  parle  à  l'âme  et  communique 
«  l’émotion  et  la  vie,  bien  avant  que  la  science  se 
«  soit  seulement  doutée  que  les  rayons  colorés 
<c  avaient  de  l’influence  sur  le  cerveau l.  » 


Nota.  —  Le  numéro  32  est  emprunté  à  l 'Histoire  de  l'Art 
égyptien ,  de  Prisse  d’Avennes. 

Les  numéros  33,  34,  35,  36,  37,  38,  39,  40,  aux  ruines  de  Pompéi, 
de  Niccolini. 

Les  numéros  41  et  42,  à  l'église  Saint-Germa/n-des-Prés. 

1.  Vibekt,  la  Science  de  la  peinture. 


CHAPITRE  YI 


jYîanière  de  peindre 


Outillage  du  peintre 

J’ai  décrit  l’outillage  du  dessinateur;  je  décrirai 
celui  du  peintre. 

Je  ferai  remarquer,  tout  d’abord,  que  le  dessin 
étant  la  base  de  la  peinture,  la  première  partie 
de  l’outillage  du  peintre  se  formera  tout  natu¬ 
rellement  de  celui  du  dessinateur. 

La  deuxième  comprendra  les  objets  suivants  : 

1°  Une  boîte  de  couleurs  munie  de  ses  acces¬ 
soires  ; 

2°  Huile  de  lin  ; 

3°  Essence  de  térébenthine  ; 

4°  Siccatif  de  Courtrai  ou  de  Harlem  ; 

5°  Assortiment  de  pinceaux  ; 

6°  Assortiment  de  brosses  ; 

7°  Palette,  couteau  à  palette  ; 

8°  Appui-main; 

9°  Assortiment  de  toiles  sur  châssis; 

10°  Assortiment  de  petits  panneaux; 
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11°  Chevalets  divers; 

12°  Table  à  modèle  ; 

13°  Tabourets  ; 

14°  Échelle  mobile. 

Un  mot  sur  l’usage  de  chacun  de  ces  objets. 

Boîte  de  couleurs.  —  Elle  renfermera  un  assor¬ 
timent  complet  de  toutes  les  couleurs  dont  le 
peintre  aura  à  se  servir. 

Voici  la  nomenclature  de  celles  dont  l’emploi 
lui  sera  le  plus  utile  et  que  je  lui  recommande 
comme  présentant  le  plus  d’avantages  à  tous  les 
points  de  vue  : 

Blanc  d'argent. 

Blanc  de  zinc. 

(Le  blanc  d’argent  est  plus  épais  que  le  blanc 
de  zinc.  On  commencera  avec  le  premier  et  on 
reviendra  par-dessus  avec  du  blanc  de  zinc.) 

Jaune  de  Naples. 

Ocre  jaune. 

Jaune  de  cadmium  clair. 

Jaune  de  cadmium  fonce. 

Jaune  indien  (couleur  transparente). 

Vermillon  de  Chine. 

Terre  de  Pouzzoles. 

Laque  de  garance  foncée  (couleur  transparente). 

Carmin  brûlé  (couleur  transparente). 

Vert  émeraude  (couleur  transparente). 

Bleu  de  cobalt. 

Bleu  d' outremer . 
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Terre  de  Sienne  naturelle. 

Terre  de  Sienne  brûlée. 

Violet  de  mars  ou  de  cobalt. 

Terre  verte  brûlée. 

Noir  d'ivoire. 

Bitume  de  Judée  (couleur  transparente). 

Telles  sont  les  couleurs  auxquelles  on  donnera 
la  préférence  sur  toutes  les  autres  ;  quant  à  celles 
que  j'exclus  de  la  palette  du  peintre,  peut-être 
sera-t-on  curieux  de  savoir  les  motifs  de  ma  sévé¬ 
rité  à  leur  égard.  Voici  le  petit  réquisitoire  que  je 
dresserai  contre  elles,  pour  justifier  mon  opinion  : 

Aux  laques  jaunes,  je  reprocherai  de  perdre  de 
leur  intensité  et  même  de  verdir  avec  le  temps. 

Au  stil  de  grain,  j’adresserai  un  reproche  à  peu 
près  semblable.  Il  se  ternit  et  passe  rapidement. 

Ve  jaune  de  chrome ,  le  blanc  de  plomb ,  le  vert 
Véronèse ,  noircissent  tous  les  trois  à  qui  mieux 
mieux. 

La  terre  de  Cassel  est  bien  coupable.  Elle  modifie 
et  dénature  complètement  au  bout  de  fort  peu  de 
temps  les  couleurs  avec  lesquelles  elle  se  trouve 
en  contact  par  le  mélange. 

La  laque  rose  est  particulièrement  traîtresse. 
Elle  s'esquive  et  se  dérobe  absolument  au  bout  de 
peu  d’années.  Moi  qui  vous  parle,  j’ai  une  dent 
contre  elle,  et  vous  allez  juger  si  ma  rancune  est 
motivée. 

Quand  je  commençai  la  peinture,  j’eus  l'occasion 
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de  faire  le  portrait  d'une  adorable  fillette  exubé¬ 
rante  de  vie,  et  toute  pétrie  de  lys  et  de  roses , 
comme  on  disait  dans  X Almanach  des  Muses 
vers  1788.  Pour  reproduire  avec  vérité  un  teint 
si  vermeil,  je  pensai  que  je  n'avais  rien  de  mieux 
à  faire  que  d’employer  cette  jolie  laque  rose,  si 
séduisante  aux  regards.  Et,  défait,  le  résultat  que 
j’obtins  fut  admirable.  Les  parents  s’extasièrent 
devant  tant  de  fraîcheur  et  me  payèrent  grasse¬ 
ment  en  me  saluant  comme  un  Rubens  en  herbe. 

Quelques  années  plus  tard,  je  revis  le  portrait. 

Hélas!  combien  les  sentiments  de  la  famille 
avaient  changé  sur  l’ouvrage  et  sur  l’auteur  !  Avec 
combien  de  raison  les  louanges  de  la  première 
heure  s’étaient  changées  en  regrets  amers,  en 
reproches  légitimes! 

La  petite  fille  du  portrait  avait  perdu  ses  fraîches 
couleurs,  et  ses  joues  comme  ses  lèvres  étaient 
devenues  d’une  pâleur  maladive. 

La  chlorose  avait  envahi  ce  charmant  visage  et 
lui  avait  imprimé  une  mélancolie  funèbre. 

Je  me  hâtai  de  réparer  le  mal  dans  la  mesure 
du  possible,  mais  je  me  jurai  qu’à  partir  de  ce 
jour  toute  espèce  de  relations  cesseraient  entre 
moi  et  cette  perfide  laque  rose. 

La  laque  géranium  ne  m’inspire  guère  plus  de 
confiance  que  sa  sœur  dont  je  viens  de  relater  la 
prouesse.  Je  l’estime  capable  des  mêmes  méfaits, 
et  offrant  les  mêmes  dangers.  Sans  doute  son 
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resplendissant  éclat  est  rempli  d’attrait,  mais 
évitez  prudemment  de  vous  y  laisser  prendre,  car 
il  est  essentiellement  éphémère  et  disparaît  avec 
une  désolante  rapidité. 

Le  bleu  de  Prusse  est  un  autre  genre  d’ennemi  ; 
non  seulement  il  noircit  très  vite,  mais  il  absorbe 
à  la  longue  les  autres  couleurs  mélangées  avec  lui. 
Pour  cette  raison,  on  ne  saurait  l’utiliser  qu’avec 
la  plus  grande  circonspection. 

Enfin,  bien  que  j’aie  inscrit  le  bitume  sur  la 
liste  des  couleurs  à  employer,  je  dois  appeler 
l’attention  du  commençant  sur  les  conditions  très 
spéciales  qu’exige  l’usage  de  cette  couleur.  Le 
bitume  offre  un  inconvénient  tout  particulière¬ 
ment  dangereux  ;  il  ne  sèche  pas. 

Le  bitume  est  un  fort  beau  ton.  Il  a  commencé 
à  faire  son  apparition  en  peinture  à  une  époque 
assez  récente.  Mais  les  premiers  artistes  qui  s’en 
servirent  n’avaient  pas  eu  le  temps  de  l’étudier 
dans  ses  effets  ultérieurs,  et,  faute  de  le  bien 
connaître,  ils  ont  voué  leurs  œuvres  à  une  des¬ 
truction  plus  ou  moins  complète  et  rapide. 

En  effet,  ils  ont  usé  du  bitume  comme  d’une 
autre  couleur,  c’est-à-dire  qu’ils  l’ont  tantôt  mé¬ 
langé  et  employé  en  pleine  pâte,  tantôt  fait  servir 
à  la  préparation  des  dessous.  Ce  ton  brun  et  chaud 
étant  d’une  qualité  vraiment  sans  rivale  pour  tous 
ces  cas,  ils  ont  obtenu  sur  le  moment  des  résul¬ 
tats  inespérés. 
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Avec  les  années,  il  est  arrivé  que  les  couleurs 
autres  que  le  bitume  se  sont  desséchées  pendant 
que  le  bitume,  lui,  est  resté  humide,  et  que  la  couche 
supérieure  a  craqué  sur  l’autre,  s’est  fendillée  en 
tous  sens  et  a  changé  le  tableau  en  une  sorte  de 
marqueterie  où  tout  disparait,  forme  et  modelé. 

Tel  est  le  péril  que  fait  courir  l’emploi  inconsi¬ 
déré  du  bitume. 

On  y  échappera  en  se  servant  du  bitume  en 
glacis,  c’est-à-dire  en  se  bornant  à  l’étendre  par¬ 
dessus  la  peinture,  et  très  légèrement,  comme 
couche  supérieure. 

Sous  ces  réserves,  le  bitume  rendra  de  très 
grands  services  et  méritera  d’être  rangé  au 
nombre  des  plus  utiles  et  des  plus  belles  cou¬ 
leurs. 

Gomme  annexe  à  ce  qu’on  vient  de  lire,  j’ou¬ 
vrirai  une  parenthèse  sur  la  préparation  des 
couleurs  marchandes. 

Les  vieux  peintres,  nos  devanciers,  achetaient 
leurs  couleurs  soit  en  poudre,  soit  sous  la  forme 
de  solides  qu’ils  pulvérisaient.  Ils  les  faisaient 
broyer  sous  leurs  yeux  par  le  plus  jeune  élève  de 
l’atelier,  et  les  préparaient  ensuite  eux-mêmes 
avec  un  soin  religieux  et  d’après  des  formules 
léguées  de  génération  en  génération. 

Les  couleurs  obtenues  dans  ces  conditions 
étaient  la  perfection  même,  et  mettaient  le 
peintre  à  l'abri  de  toutes  surprises  pour  le  pré- 
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sent,  et  de  toutes  inquiétudes  pour  l’avenir. 

Aujourd’hui,  nous  achetons  chez  les  marchands 
des  couleurs  toutes  faites,  toutes  prêtes  à  être 
employées  par  nous.  Souvent  même  les  mar¬ 
chands  poussent  l’ingéniosité  jusqu’à  composer 
eux-mêmes  les  mélanges  et  à  livrer  à  leurs 
clients  des  tons  tout  faits,  par  exemple,  un  ton 
de  chair  enfermé  dans  un  tube.  Or,  tous  ces  pro¬ 
duits,  l'artiste  ne  sait  ni  comment  ils  ont  été 
obtenus,. ni  de  quels  éléments  ils  se  composent; 
il  a  accepté  de  confiance  ce  qui  lui  a  été  livré 
sans  contrôle.  Sans  incriminer  ici  l’industrie 
contemporaine,  on  me  permettra  de  dire  que, 
sous  ce  rapport,  nous  sommes  placés  dans  des 
conditions  de  beaucoup  inférieures  à  celles  des 
anciens  maîtres.  En  général,  nos  peintures  sont 
destinées  à  une  vie  courte. 

Deux  vices  graves  sont  à  signaler  dans  la  pré¬ 
paration  actuelle  des  couleurs  à  l’usage  des 
peintres  :  d’une  part,  elles  renferment  une  trop 
grande  quantité  d'huile  ;  de  l’autre,  elles  sont 
broyées  d’une  façon  trop  sommaire  et  expéditive. 
Le  broyage  à  la  machine  ayant  remplacé  le  broyage 
à  bras,  volatilise  ou  brûle,  par  une  action  à  la  fois 
trop  violente  et  trop  rapide,  certaines  parties 
essentielles  des  produits  chimiques  composant 
ces  couleurs,  et  a  pour  funeste  conséquence  d’en 
diminuer  notablement  l’éclat  et  d’en  compro¬ 
mettre  la  conservation. 
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Il  serait  absurde  de  conseiller  aux  peintres  de 
revenir  à  l’antique  usage  qui  consistait  à  faire 
eux-mêmes  ce  que  font  aujourd’hui  les  fabricants 
de  couleurs.  Mais  il  ne  sera  pas  hors  de  propos 
d’émettre  ici  un  simple  vœu  ;  c’est  que  ces  der¬ 
niers,  dussent-ils  nous  vendre  leurs  produits 
un  prix  plus  élevé,  nous  les  livrent  dans  des 
conditions  moins  défectueuses. 

Toutefois,  il  faut  rendre  justice  à  messieurs  les 
fabricants  pour  le  progrès  qu’ils  ont  réalisé  dans 
le  logement  de  leurs  produits.  Il  n’y  a  pas  si 
longtemps  encore,  les  couleurs  étaient  enfermées 
dans  des  vessies  laides  et  malpropres.  Aujourd’hui, 
on  nous  les  sert  dans  de  jolis  petits  tubes  de 
métal  luisants  et  coquets,  et  surtout  fort  commodes. 

Pour  extraire  un  peu  de  couleur,  on  dévisse 
le  bouchon,  on  presse  entre  deux  doigs  l’ex¬ 
trémité  inférieure  du  tube,  et  on  recueille  sur  la 
palette  la  quantité  de  pâte  à  peu  près  nécessaire 
pour  la  séance. 

La  palette  n’est  pas  destinée  seulement  à  rece¬ 
voir  la  provision  de  couleurs  pour  un  travail  plus 
ou  moins  long.  Elle  est  encore  le  laboratoire  du 
peintre  pour  la  confection  des  mélanges  et  la  for¬ 
mation  des  tons. 

Ovale  ou  rectangulaire  suivant  le  goût  de  cha¬ 
cun,  la  palette  doit  être  faite  de  bois  de  noyer, 
afin  d’être  très  légère  et  de  ne  pas  fatiguer  le 
bras. 
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Neuve,  elle  devra  être  imprégnée  entièrement 
d'huile  de  lin.  Puis,  on  la  laissera  sécher  lente¬ 
ment  avant  de  s’en  servir. 

La  palette  demande  à  être  entretenue  soigneu¬ 
sement  en  bon  état;  à  cet  effet,  chaque  jour, 
aussitôt  après  avoir  achevé  la  séance,  on  prendra 
la  précaution  d'enlever  à  l’aide  d’un  couteau  à 
lame  longue  et  llexible,  dit  couteau  à  palette,  tous 
les  résidus  des  mélanges  que  l’on  aura  faits  en 
travaillant.  On  laissera  en  place,  sans  les  enlever, 
les  couleurs  pures  non  employées,  si  on  les  juge 
en  état  de  servir  encore  pour  le  lendemain.  On 
lavera  tout  le  reste  de  la  palette  à  l’aide  d'un  peu 
d’essence  de  térébenthine  et  d’un  chiffon. 

.  Pour  mélanger  les  couleurs  entre  elles  et  pour 
les  étendre  sur  la  toile,  on  se  sert  de  brosses  et 
de  pinceaux. 

Les  brosses  sont  faites  de  soies  de  porc,  blan¬ 
châtres  et  rudes. 

Les  pinceaux,  de  poils  de  martre  ou  de  blaireau, 
gris,  noirs,  jaunes,  doux  et  souples. 

On  fabrique  des  uns  et  des  autres  non  seule¬ 
ment  de  toutes  les  dimensions,  mais  de  toutes 
formes,  minces,  larges,  plats  ou  ronds. 

Les  brosses  servent  principalement  pour  les 
grandes  surfaces;  les  pinceaux  pour  les  détails. 

Les  brosses  ont  l’avantage  de  prendre  mieux 
la  couleur  et  en  quantité  plus  considérable  ;  elles 
permettent  les  empâtements.  Un  tableau  de 
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grande  envergure,  exécuté  à  l'aide  des  pinceaux 
seulement,  sera  d’aspect  mou  et  sans  consistance; 
peint  à  l’aide  des  brosses,  il  acquérera  du  corps 
et  de  la  vigueur. 

Avec  les  pinceaux,  on  peint  lisse  et  propre  ; 
avec  les  brosses  on  peint  large  et  puissant. 

Les  pinceaux  conviennent  aux  petites  toiles  ; 
les  brosses,  aux  grandes. 

Les  liquides  dont  on  se  sert  pour  étendre  les 
mélanges  et  rendre  les  pâtes  faciles  à  manier 
sont  Y  huile  de  lin  et  Y  essence  de  térébenthine .  On 
y  ajoute,  suivant  les  cas,  un  peu  de  siccatif  de 
Harlem  ou  de  siccatif  de  Courtrai.  L’effet  des 
siccatifs  est  double  :  il  hâte  la  dessiccation  des  sur¬ 
faces  peintes  ;  il  donne  du  brillant  aux  tons.  Quant 
au  choix  du  siccatif,  c’est  affaire  de  goût  per¬ 
sonnel,  tous  deux  étant  également  recomman¬ 
dables. 

Enfin,  il  est  encore  un  liquide  dont  je  dois  par¬ 
ler,  c’est  le  vernis.  Son  vrai  rôle  est  de  rendre  à  la 
peinture  tout  son  éclat  en  faisant  disparaître  les 
embus.  On  nomme  ainsi  les  parties  de  la  peinture 
qui,  en  séchant,  sont  devenues  ternes. 

Pour  qu’un  vernis  soit  appliqué  utilement  et 
donne  un  bon  résultat,  on  devra,  avant  de  le 
mettre,  laisser  au  tableau  le  temps  de  devenir  par¬ 
faitement  sec. 

Si  l’on  avait  l'imprudence  de  vernir  un  tableau 
renfermant  encore  de  l’humidité,  cette  couche 
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venant  à  couvrir  les  couleurs  non  séchées  rendrait 
impossible  leur  dessiccation  définitive. 

Aussi,  quand  les  artistes  —  souvent  en  retard 
—  décident  d’envoyer  à  une  exposition  un  ta¬ 
bleau  insuffisamment  sec,  ils  se  gardent  bien  de 
le  recouvrir  d’un  véritable  vernis.  Si  les  embus 
par  trop  nombreux  nuisent  à  l’effet  de  l’œuvre, 
ils  se  contentent  de  la  vernir  provisoirement  au 

blanc  d’œuf. 

« 

C’est  très  simple  :  on  recueille  dans  un  vase 
quelques  blancs  d’œufs  séparés  des  jaunes  avec  le 
plus  grand  soin  ;  on  y  ajoute  un  peu  de  sel  de 
cuisine,  on  bat  en  neige,  et  l’on  étend  ensuite 
avec  une  queue  de  morue  (large  brosse  plate) 
comme  on  ferait  pour  le  vernis. 

Ce  genre  de  vernissage  donne  exactement  le 
même  résultat  pour  l’œil.  Il  fait  reparaître  les 
parties  sombres  qui  s’enterrent  si  facilement, 
rend  aux  tons  leur  vivacité  première,  et  a,  de 
plus,  l’avantage  de  pouvoir  aisément  s’enlever 
avec  de  l’eau. 

Aussitôt  le  Salon  fermé,  la  peinture,  bien  dé¬ 
barrassée  de  sa  poussière,  bien  lavée  de  son  blanc 
d’œuf,  est  exposée  à  l’air  et  à  la  lumière  aussi 
longtemps  qu’elle  le  veut  pour  sécher.  Le  délai 
de  six  mois  peut  être  considéré  comme  un  mi¬ 
nimum. 

Pour  la  vernir  définitivement,  on  place  la 
toile  horizontalement,  on  passe  dessus  avec  un 
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tampon  d’ouate  une  légère  couche  d’essence  de 
pétrole;  aussitôt  que  l’essence  est  évaporée,  on 
étend  le  vernis  à  tableau  à  l’aide  de  la  queue  de 
morue,  de  gauche  à  droite  et  de  droite  à  gauche, 
dans  le  sens  de  la  largeur,  puis  dans  le  sens  de  la 
longueur,  jusqu’à  ce  que  le  tableau  soit  partout 
couvert  d’une  façon  égale  et  uniforme.  Il  faut,  au 
moins,  deux  bonnes  heures  pour  que  le  vernis 
sèche  à  l’abri  de  toute  poussière.  On  comprendra 
combien  serait  inepte  et  imprudente  cette  habi¬ 
tude  du  vernissage  dans  les  Salons  où  la  foule, 
malgré  toute  l’élégance  déployée,  ne  soulève  pas 
moins  les  flots  d’une  terrible  poussière,  si  ce  tra¬ 
ditionnel  vernissage,  depuis  longtemps  déjà,  n’était 
autre  chose  qu’une  réunion  artistique  et  mon¬ 
daine  —  une  première  —  et  si  les  peintres,  sou¬ 
cieux  de  leurs  œuvres,  n’avaient  pris  le  parti  de 
les  vernir  avant,  ou  de  ne  pas  les  vernir  du 
tout. 

Les  personnes  étrangères  à  la  peinture  s’ima¬ 
ginent  que  le  vernissage  d’une  toile  est  indispen¬ 
sable;  c’est  une  erreur;  et  si,  dans  le  cours  de 
l’exécution,  la  peinture  en  séchant  n’a  été  ternie 
par  aucun  embu,  elle  n’a  pas  d’avantage  bien 
appréciable  à  être  vernie.  Le  coloris  paraîtra  tout 
aussi  vif  et  tout  aussi  frais  en  restant  tel  quel,  et 
se  conservera  tout  aussi  bien. 

En  tout  cas,  il  ne  faut  pas  abuser  du  vernis. 
On  l’emploiera  avec  modération,  et  surtout  on 
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évitera  qu’il  forme  sur  la  peinture  une  couche 
épaisse  ;  car  il  produirait  des  miroitements  fâcheux 
et  pourrait  constituer  un  danger  pour  le  tableau, 
le  jour  où  il  serait  urgent  de  le  dévernir. 

La  toile.  —  On  peut  peindre  sur  toute  surface 
solide  et  plane,  que  ce  soit  bois,  métal,  marbre,  etc. 
Mais,  de  toutes  les  matières  sur  lesquelles  on  peut 
peindre,  la  toile  a,  de  tout  temps,  été  la  plus 
usitée.  La  peinture,  soit  sur  métal,  soit  surmarbre, 
n’a  jamais  été  pratiquée  que  par  fantaisie.  Quant 
à  la  peinture  sur  bois,  elle  offre  l’inconvénient 
de  condamner  l’artiste  à  ne  pas  dépasser  certaines 
proportions  déterminées  et  fort  exiguës.  En  effet, 
la  première  condition  pour  que  le  panneau  ne 
joue  pas,  c’est  qu’il  soit  à  la  fois  petit  et  épais. 
Dès  qu’il  franchit  certaine  mesure,  il  doit  néces¬ 
sairement  être  formé  de  l’assemblage  de  plusieurs 
panneaux  juxtaposés,  agencés  avec  art,  et  soudés 
étroitement  les  uns  aux  autres,  par  derrière,  à 
l’aide  de  bandes  de  chêne  transversales.  De  tels 
panneaux  peuvent  atteindre  au  maximum  une 
dimension  de  lm,50  de  long  et  de  large.  Malheu¬ 
reusement,  ils  sont  loin  d’être  à  l’abri  des  injures 
du  temps.  Si  habilement  exécutés  que  nous  les 
supposions,  avec  les  années  ils  arrivent  toujours 
à  se  disloquer  plus  ou  moins.  Les  divers  mor¬ 
ceaux  dont  ils  se  composent  se  disjoignent,  et  les 
fissures  résultant  de  cette  disjonction  entraînent 
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forcément  la  perte  de  la  peinture  qui  les  recouvre. 
C’est  ainsi  que  nous  pouvons  voir,  dans  nos 
musées,  de  belles  œuvres  exécutées  sur  panneaux 
montrant  une  alternance  bizarre  de  dépressions  et 
de  bosses,  de  vallonnements  et  de  proéminences. 
La  peinture,  cassée  outrageusement  sur  tout  le 
prolongement  des  solutions  de  continuité,  offre 
une  suite  de  petites  fractions  de  tableaux,  séparées 
entre  elles  par  des  sillons  de  largeur  variée.  Voyez 
l’effet,  pour  peu  que  le  sillon  passe  précisément 
en  travers  d’un  nez  ou  d’un  œil  ! 

Quoi  qu'il  en  soit,  les  panneaux  sont  fréquem¬ 
ment  en  usage  à  la  condition  d’être  d’une  seule 
pièce,  et  l’on  s’en  sert  généralement,  soit  pour 
les  études,  soit  pour  les  petits  tableaux  de  genre. 
Ils  sont  particulièrement  utiles  pour  les  notes  à 
prendre  dans  la  campagne.  On  les  choisira  de 
charme  ou  de  peuplier  pour  les  études,  de  chêne 
ou  d’acajou  pour  les  tableaux. 

La  préparation  des  panneaux  est  des  plus 
faciles,  et  c’est  le  peintre  qui  y  procède  lui- 
même.  Il  se  servira,  pour  cette  opération,  d’un 
mélange  de  colle  de  peau  de  poisson  et  de  blanc 
d’Espagne,  sur  lequel  il  étendra  successivement 
deux  couches  de  blanc  d’argent  broyé  à  l’huile. 
Il  donnera  à  ces  couches  la  teinte  qu’il  jugera  la 
plus  convenable.  En  outre,  en  vue  de  la  conser¬ 
vation  du  bois,  il  aura  la  précaution  d’enduire 
d’huile  de  lin  le  dos  et  les  côtés  du  panneau  qui 
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n’auront  pas  été  couverts  par  la  préparation. 

Quelques  peintres  ont  la  fantaisie  de  se  servir 
quelquefois  de  panneaux  non  préparés,  en  laissant 
apparentes  les  veines  du  bois.  Dans  ce  cas,  ils  se 
bornent  à  les  enduire  d’huile  de  lin  et  à  laisser 
sécher  quelques  jours  avant  de  peindre. 

J’arrive  à  la  toile ,  c’est-à-dire  à  la  plus  légère, 
à  la  plus  maniable,  à  la  plus  pratique  de  toutes 
les  matières  susceptibles  de  recevoir  de  la  pein¬ 
ture. 

Cette  toile,  faite  de  lin,  est  tendue  sur  un 
châssis  muni  de  clés,  petites  lames  de  bois  taillées 
en  pointes,  placées  intérieurement  à  chacun  des 
angles,  et  que  l’on  enfonce  à  volonté  suivant  *la 
tension  que  l’on  désire. 

Enduire  d’abord  la  toile,  du  côté  à  peindre,  de 
colle  de  peau  de  poisson  chaude.  Laisser  refroidir, 
puis  étendre  un  mélange  de  plâtre  fin  et  de  blanc 
de  craie  finement  broyés  ensemble. 

Cette  préparation  une  fois  séchée,  la  couvrir  à 
l’aide  du  couteau  à  palette  d’une  couche  de  blanc 
de  plomb  très  épuré  et  broyé  à  l’huile. 

Quand  cette  première  couche  est  à  son  tour 
parfaitement  sèche,  en  passer  par-dessus  une 
seconde  semblable;  on  ira  au  besoin  jusqu’à  trois 
couches  successives,  en  laissant  entre  chacune 
d’elles  un  intervalle  d’au  moins  quinze  jours. 
Dans  la  dernière,  qui  sera  en  contact  direct  avec 
la  peinture,  on  pourra  ajouter  une  pointe  de  rouge 
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de  Pouzzoles  et  de  noir  d’ivoire  ;  le  ton  gris  qui 
en  résultera  sera  très  favorable  aux  diverses  colo¬ 
rations  entrant  dans  la  composition  du  tableau 
futur. 

La  toile,  ainsi  préparée  trois  mois  au  moins 
avant  de  servir,  sera  apte  à  recevoir  la  peinture. 

La  préparation  d’une  toile  ou  d’un  panneau 
demandant,  comme  on  le  voit,  pas  mal  de  temps 
et  de  soins,  il  sera  bon  d’en  avoir  toujours  à 
l’avance  une  certaine  quantité. 

Nous  conseillons  l’emploi  des  toiles  dites  impu¬ 
trescibles ,  de  José  Frappa,  à  l’exclusion  de  toutes 
les  autres. 

Les  chevalets.  —  Ils  ont  pour  mission  de  sup¬ 
porter  la  toile  pendant  tout  le  temps  que  dure  le 
travail.  Ils  sont  de  plusieurs  sortes,  suivant  l’im¬ 
portance  du  poids  qu’ils  sont  appelés  à  soutenir. 

Pour  une  étude,  pour  un  croquis,  pour  un 
tableau  de  médiocre  dimension,  on  se  servira 
sans  inconvénient  du  simple  chevalet  formé  de 
trois  branches,  dont  deux  reliées  entre  elles  par  une 
tablette  horizontale  sur  laquelle  repose  le  tableau. 

S’agit-il  d’un  travail  de  plein  air,  à  la  cam¬ 
pagne,  on  aura  recours  au  chevalet  articulé  et 
portatif,  dont  les  diverses  pièces  s’emboîtent  ingé¬ 
nieusement  les  unes  dans  les  autres,  et  qui,  une 
fois  replié  sur  lui-même,  n’est  pas  plus  encom¬ 
brant  qu’une  grosse  canne. 
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Enfin,  s’il  est  question  d’un  tableau  de  grande 
dimension,  ou  d’un  portrait  en  pied,  on  se  ser¬ 
vira  du  chevalet  droit  à  manivelle.  Celui-là  seul 
sera  de  force  à  porter  les  plus  pesants  châssis,  et 
il  permettra  au  peintre  de  hausser  ou  d’abaisser 
à  volonté  son  tableau  sans  le  moindre  effort,  sui¬ 
vant  les  besoins  de  son  travail. 

L 'appui-main  est  une  longue  baguette  arrondie 
ou  pourvue  d’une  petite  boule  de  bois  à  l’une  de 
ses  extrémités.  On  la  tient  de  la  main  gauche 
avec  la  palette  et  les  pinceaux,  et  on  la  dirige  sur 
la  toile  de  manière  que  cette  extrémité  arrondie 
repose  sur  un  point  non  encore  peint  ou  déjà  sec. 
Dans  cette  position,  elle  sert  à  appuyer  la  main 
qui  travaille  ;  elle  lui  épargne  de  la  fatigue  en 
même  temps  quelle  lui  donne  de  la  sûreté.  On  ne 
l’emploie,  du  reste,  que  par  intermittence. 

La  table  à  modèle  est  une  espèce  de  plate-forme 
s’élevant  à  volonté,  sur  laquelle  prend  place  la 
personne  qui  pose.  Cette  table  est  destinée  à 
exhausser  légèrement  le  modèle  pour  le  montrer 
dans  l’éclairage  le  plus  favorable,  et  aussi  pour 
rendre  plus  visibles  toutes  les  parties  du  corps, 
quand  le  modèle  pose  pour  un  grand  nombre 
d’élèves  à  la  fois. 

Le  tabouret  est  le  siège  obligatoire  du  peintre. 
Un  siège  pourvu  de  bras  et  de  dossier  gênerait 
ses  mouvements.  Sans  cesse  le  peintre,  en  tra- 
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vaillant,  a  besoin  ou  de  renverser  le  torse  en 
arrière,  ou  de  se  lever  pour  juger  de  l’effet  à," dis¬ 
tance.  Le  tabouret  le  met  à  l’aise  pour  cette  gym¬ 
nastique  continuelle. 

Mais,  à  vrai  dire,  il  travaille  le  plus  souvent 
debout;  cette  position  étant  de  beaucoup  la  plus 
pratique,  pour  les  reculs  fréquents  et  indispen¬ 
sables. 

Enfin  la  grande  échelle  est  l’auxiliaire  naturelle 
pourles  tableaux  dont  la  hauteurdépasse  2  mètres. 

Tel  est,  en  gros,  l’outillage  réglementaire  dont 
le  peintre  doit  se  munir,  avant  d’entreprendre  un 
travail  sérieux.  Mais  il  va  de  soi  que  cet  outillage 
subira  quelques  légères  modifications  dans  les 
détails,  suivant  le  genre  particulier  de  peinture 
auquel  l’artiste  se  sera  adonné  de  préférence.  Car 
il  y  a  en  peinture  des  genres  distincts,  c’est  ce 
qui  fera  l’objet  du  chapitre  suivant. 


*  * 


Distinction  des  genres  en  peinture 

Bien  que  les  lois  qui  régissent  la  peinture  soient 
rigoureusement  les  mêmes  partout  et  toujours, 
bien  que  ces  lois  s’appliquent  indifféremment  et 
également  à  tout  ce  qui  est  susceptible  d’être 
peint,  exactement  comme  le  soleil  colore,  suivant 
un  mode  identique,  tous  les  objets  et  tous  les 
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êtres  soumis  à  l’action  de  la  lumière,  néanmoins, 
les  peintres  se  sont  distingués  les  uns  des  autres, 
suivant  la  nature  particulière  des  sujets  habituels 
de  leur  peinture. 

Les  uns  ont  subi  l’attraction  des  choses  inani¬ 
mées,  privées  de  vie  :  métaux  et  minéraux  pré¬ 
cieusement  travaillés,  étoffes  somptueuses,  etc., 
et  on  les  a  désignés  sous  la  dénomination  carac- 
t  éristique  de  peintres  de  nature  morte,  par  oppo¬ 
sition  à  la  nature  respirante  et  agissante,  telle  que 
les  plantes  et  les  animaux. 

Les  autres  ont  été  séduits  et  captivés  par  l’éclat 
et  la  fraîcheur  des  fruits  et  des  fleurs.  Ils  ont, 
pour  ainsi  dire,  fermé  leurs  yeux  aux  autres 
beautés  de  la  création  pour  n’envisager  et  ne 
reproduire  sur  la  toile  que  celles-là  seules.  On 
les  a  nommés  des  peintres  de  fleurs. 

D’autres,  soit  par  suite  des  conditions  particu¬ 
lières  où  ils  ont  vécu,  soit  pour  obéir  à  d'intimes 
aspirations,  se  sont  épris  pieusement  des  mer 
veilles  que  les  saisons  déroulent  sans  fin  à  nos 
regards  comme  un  panorama  toujours  changeant 
et  toujours  rajeuni. 

Ils  ont  enveloppé  d’une  égale  tendresse  la  cime 
et  le  vallon,  la  montagne  et  la  plaine,  la  forêt  et 
la  prairie. 

Ciels  radieux  ou  assombris,  horizons  brumeux 
ou  empourprés,  ramures  verdoyantes  ou  dépouil¬ 
lées,  moissons  d’or  ou  landes  désolées,  voilà  ce 
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qu’ils  ont  vu  avec  émotion  et  ce  qu’ils  ont  repro¬ 
duit  avec  amour. 

Ils  nous  ont  montré  sur  leurs  toiles  tantôt  le 
troupeau  de  moutons  poussé  par  le  vent  d’orage, 
tantôt  le  vieux  moulin  chevauchant  pittoresque¬ 
ment  sur  la  rivière,  tantôt  les  belles  vaches 
rousses  mélancoliquement  couchées  parmi  les 
hautes  herhes,  tantôt  les  hœufs  accouplés  traçant 
lentement  et  majestueusement  leur  sillon  sous  la 
touche  du  laboureur. 

Ce  sont  des  paysagistes. 

Tous  ces  peintres,  dont  on  vient  de  parler,  se 
sont  proposé  pour  objectif  commun  la  reproduc¬ 
tion  de  la  nature  dans  l’infinie  variété  de  ses 
aspects  les  plus  divers.  Ceux  dont  il  nous  reste 
à  parler  se  sont  proposé  pour  modèle  l’homme 
lui-même. 

Peindre  l’homme,  le  faire  revivre  sur  la  toile, 
soit  dans  sa  physionomie  individuelle,  soit  dans 
sa  vie,  dans  son  histoire  et  même  dans  ses 
croyances,  tel  est  le  but  à  la  fois  plus  haut  placé 
et  plus  difficile  à  atteindre  qu’ils  ont  eu  en  vue. 

Mais,  parmi  cette  autre  nation  de  peintres,  à 
laquelle  on  pourrait  appliquer  la  dénomination 
générique  de  peintres  d' expression,  il  y  a  lieu 
d’établir  aussi  des  catégories  distinctes. 

Ceux-ci,  comme  Van  Dyck,  se  sont  voués  spé¬ 
cialement  à  peindre  le  visage  humain,  disons 
l’âme  et  l'intelligence  d’un  homme  empreintes 
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sur  ses  traits  et  sur  sa  physionomie.  On  les  a 
appelés  des  portraitistes. 

Ceux-là  se  sont  plu  à  raconter  avec  plus  ou 
moins  de  naturel  et  d’esprit  les  petites  scènes  de 
la  vie  ordinaire  de  l’humanité.  Ils  nous  ont 
montré  sur  leurs  toiles,  quelquefois  microsco¬ 
piques,  soit  des  cuisinières  au  milieu  de  leurs 
chaudrons,  comme  Chardin,  soit  une  pauvre 
paralytique,  comme  Gérard  Dow,  soit  un  militaire 
payant  une  courtisane,  comme  Terburg,  soit  un 
marché  aux  herbes,  comme  Metzu,  soit  une  partie 
de  boules,  comme  Meissonnier,  etc. 

On  les  appelle  des  peintres  de  genre. 

Il  en  est  d’autres  qui  ne  se  contentent  pas  de 
rendre  uniquement  ce  qu’ils  ont  vu  ;  ils  veulent 
encore  faire  servir  la  peinture  à  fixer  l’image  de 
ce  qu’ils  ont  conçu  ou  rêvé.  Faisant  appel  à  toutes 
les  ressources  de  l’imagination  et  de  la  pensée, 
s’armant  de  tout  l’arsenal  des  connaissances  hu¬ 
maines,  ils  ont  la  hardiesse  de  ressusciter  et 
d’évoquer  devant  nos  yeux  les  grands  événements 
de  la  vie  des  peuples.  En  réalité  ils  font  acte 
d’historiens.  Aussi  les  appelle-t-on  les  peintres 
d’histoire. 

Enfin,  à  une  époque  où  la  foi  était  dans  les 
cœurs,  et  où  l’art  sous  ses  formes  multiples  avait 
pour  mission  presque  exclusive  la  décoration  des 
églises  et  des  monastères,  les  peintres  ont  consa¬ 
cré  leur  génie  à  figurer  les  mystères  mêmes  de  la 
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religion,  comme  les  traits  plus  ou  moins  véridiques 
tantôt  des  évangélistes,  tantôt  des  saints  et  des 
martyrs,  tantôt  de  la  Vierge,  du  Christ  et  du  Père 

r 

Eternel.  C’est  à  cette  période,  que  j’appellerai 
l'âge  hiératique  de  la  peinture,  que  nous  sommes 
forcés  de  reporter  la  plus  large  part  de  talents  et 
de  gloire  ;  et  tout  ce  qui  a  été  laissé  parles  Michel- 
Ange,  par  les  Raphaël,  par  les  Léonard,  par  les 
Titien,  par  les  Véronèse,  par  les  Corrège,  par  les 
Ribeira,  par  les  Murillo,  comme  plus  tard  par  les 
Lesueur  et  les  Poussin,  pour  ne  citer  que  ceux-là, 
n’a  jamais  depuis  eux  été  surpassé  par  aucun  de 
leurs  successeurs. 

La  peinture  à  laquelle  la  plupart  de  ces  puis¬ 
sants  génies  ont  attaché  leur  nom,  est  dite  pein¬ 
ture  religieuse.  Mais  je  ferai  ici  une  remarque  fort 
importante,  et  dont  le  but  est  d’épargner  toute 
confusion  dans  l’esprit  du  lecteur. 

J’ai  distingué  l’une  de  l'autre  la  peinture  histo¬ 
rique  et  la  peinture  religieuse  parce  qu’elles  dif¬ 
fèrent  en  réalité  l’une  de  l’autre  par  la  nature  du 
sujet  qu’elles  traitent.  Mais  tant  de  liens  intimes 
les  unissent  ensemble,  une  telle  communauté  soit 
d’inspiration,  soit  de  science  technique  et  de  qua¬ 
lités  supérieures  les  rapproche  et  les  fait  sœurs, 
que  la  logique  ne  permet  guère  de  les  séparer 
absolument  l’une  de  l’autre.  Il  faut  donc  les 
considérer  comme  les  deux  rameaux  d’une  même 
branche.  Tout  ouvrage  de  peinture  qui  doit  la 
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naissance  soit  à  un  souvenir  héroïque,  soit  à  un 
sentiment  sublime,  soit  à  une  pensée  philosophique, 
sacrée  ou  profane,  veut  être  salué  comme  le  plus 
noble  des  efforts  que  puisse  tenter  l’artiste  pour 
s'élever  jusqu’à  l’idéal  suprême.  A  ce  titre,  pein¬ 
ture  d’histoire  et  peinture  religieuse  sont  bien 
incontestablement  les  deux  filles  d’une  même 
mère,  que  nous  appellerons  la  grande  peinture , 
la  peinture  de  style,  en  un  mot,  celle  qui  exige 
de  ses  adeptes  les  qualités  les  plus  brillantes  et  les 
plus  solides,  les  talents  les  plus  rares  et  les  plus 
complexes,  les  facultés  intellectuelles  les  plus 
développées  unies  à  l’imagination  la  plus  féconde. 

En  conséquence  de  tout  ce  qui  précède,  on  est 
amené  à  admettre  dans  la  peinture  les  divisions 
suivantes,  généralement  adoptées  par  le  public  : 

1°  La  nature  morte  ; 

2°  Les  fleurs  et  fruits  ; 

3°  Le  paysage ,  dont  la  marine  n’est  réellement 
qu’une  subdivision; 

4°  Le  portrait  ; 

5°  La  peinture  de  genre  ; 

6°  La  peinture  d'histoire,  comprenant  la  pein¬ 
ture  religieuse. 

Je  ferai  observer,  du  reste,  que,  si  chacune  de 
ces  variétés  du  genre  peinture  peut  se  produire  et 
subsister  isolément,  il  en  est  une  qui,  à  elle  seule, 
les  renferme  toutes.  C’est  la  peinture  d’histoire. 

Est-ce  que  le  peintre  d’histoire,  qui  groupe  sur 
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la  toile  un  certain  nombre  de  personnages  causant 
ou  agissant,  n’est  pas  forcé  d’exécuter  une  série 
de  véritables  portraits?  Est-ce  qu’il  ne  fait  pas 
acte  de  portraitiste  ? 

Supposez  que  la  scène  présentée  par  lui  se  passe 
dans  les  champs,  ou  dans  un  bois,  ou  au  bord  de 
la  mer...  dans  tous  ces  cas,  l’artiste  n’est-il  pas 
obligé  de  peindre  un  paysage? ...  dans  tous  ces 
cas,  n’est-il  pas  paysagiste  ? 

Supposez,  en  outre,  que,  dans  le  tableau,  il  y 
ait  au  premier  plan  des  ustensiles,  des  outils, 
des  vases,  des  armes...,  peut-être  aussi  des  fleurs, 
des  fruits,  des  pièces  de  venaison...,  le  voilà 
devenu,  par  nécessité  et  pour  l’occasion,  à  la  fois 
peintre  de  nature  morte  et  peintre  de  fleurs. 

La  seule  différence  qu’il  y  ait  entre  lui  et  les 
spécialistes  de  chacun  de  ces  genres,  c’est  que, 
dans  son  tableau,  ces  objets  inanimés  figureront 
comme  accessoires,  au  lieu  que,  dans  les  tableaux 
des  autres,  ils  deviendront  sujet  principal.  Aussi 
la  manière  de  les  traiter  différera-t-elle.  Ce  sera 
d’une  façon  aussi  juste,  mais  plus  large,  qu’ils 
seront  compris  par  le  peintre  d’histoire,  avec  la 
préoccupation  de  les  laisser  voir,  plutôt  que  d’ap¬ 
peler  expressément  le  regard  sur  eux,  et  de  les 
considérer  comme  des  comparses,  non  comme  des 
acteurs  véritables.  Car,  dans  la  peinture  d’his¬ 
toire,  c’est  toujours  la  pensée  ou  le  sentiment  qui 
est  le  sujet,  et  c’est  uniquement  pour  exprimer 
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cette  pensée  ou  ce  sentiment  que  l’artiste  a  peint 
sa  toile. 


Manière  de  procéder 

Après  avoir  fait  choix  d’un  atelier  recevant  son 
éclairage  du  Nord,  dans  le  double  but  de  jouir 
d’une  lumière  plus  égale  et  de  n’être  pas  gêné 
par  le  soleil,  l’apprenti-peintre,  muni  de  tout 
l’outillage  décrit  plus  haut,  débutera  tout  d’abord 
par  des  grisailles. 

Il  prendra  pour  modèle  soit  une  main,  soit  un 
bras,  soit  une  tête  en  plâtre,  et  il  copiera  ce  mo¬ 
dèle  le  plus  fidèlement  qu’il  pourra  à  l’aide  des 
couleurs  désignées  plus  loin. 

Voici  comment  il  procédera  : 

Il  commencera  par  dessiner  son  étude  au  fusain 
sur  une  toile  ou  sur  un  panneau,  ou  plus  simple¬ 
ment  sur  un  morceau  de  carton  préparé  à  l’instar 
d’une  toile.  Il  fixera  ce  carton  aux  quatre  coins, 
sur  une  planchette,  à  l’aide  de  punaises  de  cuivre 
à  très  large  tête. 

Son  dessin  achevé,  il  soufflera  dessus  pour 
enlever  l’excès  de  poussière  noire  qui  le  gênerait 
pour  peindre. 

Après  s’être  assuré  que  les  indications  seules 
sont  restées,  il  prendra  sa  palette.  Il  y  déposera 
successivement  à  la  suite  les  unes  des  autres  et 
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dans  le  voisinage  de  l’un  des  bords,  pour  laisser 
tout  le  milieu  de  la  palette  disponible,  chacune 
des  couleurs  suivantes  : 

1°  Blanc  (beaucoup)  ; 

2°  Ocre  jaune  (assez  grande  quantité)  ; 

3°  Sienne  brûlée  (très  peu); 

4°  Noir  ivoire  (très  peu)  ; 

5°  Laque  de  garance  (très  peu). 

Ces  préparatifs  achevés,  du  bout  d’un  pinceau 
long  et  fin  il  fera  un  mélange  de  noir  et  de  Sienne 
brûlée  étendus  ensemble  avec  de  l’essence  de  téré¬ 
benthine,  puis,  à  l’aide  de  ce  mélange,  il  repassera 
sur  tous  les  traits  de  fusain  de  manière  à  remplacer 
partout  le  fusain  par  la  couleur. 

Ce  second  dessin  superposé  à  l’autre  ayant  été 
définitivement  arrêté  et  déterminé,  aussitôt  l’élève 
se  mettra  à  peindre. 

Soit  debout,  soit  assis,  mais  toujours  éloigné 
de  la  toile  d’une  distance  égale  à  celle  de  la  lon¬ 
gueur  du  pinceau,  torse  droit,  tête  haute  (chacun 
de  ces  détails  a  son  intérêt),  il  tiendra  son  pinceau 
par  l’extrémité  du  manche,  et,  dans  les  premiers 
temps,  évitera  de  recourir  à  l’appui-main.  Cette 
dernière  recommandation  a  pour  but  de  le  mettre 
en  état  d’acquérir  plus  promptement  la  sûreté 
de  touche  nécessaire  à  l’exécution. 

Cela  fait,  il  composera  les  mélanges  de  couleurs 
destinés  à  peindre  successivement  les  ombres,  les 
lumières  et  les  demi-teintes. 
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Dans  l’ombre,  il  se  servira  de  l’ocre  et  de  la 
Sienne  brûlée,  et  il  y  ajoutera  plus  ou  moins  de 
noir  selon  que  la  partie  d’ombre  aura  besoin  d’être 
plus  ou  moins  foncée  et  vigoureuse.  Dès  que  le 
ton  du  mélange  lui  paraîtra  semblable  à  celui  du 
modèle,  il  étendra,  à  l'aide  d’une  brosse  ronde  un 
peu  grosse,  cette  pâte  sur  son  dessin  aux  endroits 
voulus. 

Pour  la  lumière,  il  prendra  du  blanc,  soit  pur, 
soit  additionné  d’une  légère  pointe  d’ocre.  Il 
recherchera  les  parties  les  plus  claires  du  modèle 
et  posera  ce  mélange  aux  places  correspondantes. 

Les  grands  plans  éclairés  seront  obtenus  avec 
du  blanc,  un  peu  d’ocre  et  de  noir,  et  couverts  de 
la  même  façon. 

Enfin,  les  demi-teintes  seront  peintes  avec  le 
mélange  ci-dessus  auquel  on  ajoutera  une  plus 
grande  quantité  de  noir,  le  ton  devant  se  rap¬ 
procher  de  celui  de  l'ombre. 

L’important  est  de  poser  la  couleur  sans  la 
fondre,  et  d’empâter  régulièrement,  c’est-à-dire  en 
prenant  sur  la  brosse  la  même  quantité  de  couleur. 

De  près,  ces  tons  distincts,  et  non  mêlés,  pro¬ 
duiront  l’impression  d’une  mosaïque  et  ne  diront 
pas  grand’chose.  Que  l’élève  s’éloigne  de  quelques 
pas;  si  ces  tons  sont  justes,  ils  devront,  vus  à  dis¬ 
tance,  donner  l'impression  du  modèle. 

Mais  la  peinture  n’est  pas  achevée. 

Ces  divers  tons,  que  l'on  vient  de  juxtaposer,  il 
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faut  maintenant,  non  les  mêler,  mais  les  lier  entre 
eux. 

A  cet  effet,  on  prend  une  brosse  sèche  et  plate, 
et,  en  la  promenant  avec  légèreté,  d’abord  dans 
un  sens,  puis  dans  le  sens  opposé,  on  fond  les 
tons  entre  eux  sans  les  mêler. 

La  toile  se  trouve  ainsi  entièrement  couverte, 
et  il  n’en  reste  plus  une  seule  place  dépourvue 
de  couleur  ;  en  même  temps,  on  a  lié  les  diverses 
parties,  ombres,  lumières  et  demi-teintes,  sans 
détruire  le  dessin. 

Le  grand  point,  je  le  répète,  c’est  d’éviter  de  trop 
fondre  les  tons,  ce  qui  supprimerait  toute  vigueur 
et  toute  précision  dans  le  modelé.  Au  contraire, 
on  aura  soin  de  laisser  subsister  dans  les  fortes 
lumières  quelques  touches  qui,  par  leur  franchise 
et  leur  rudesse,  comme  par  l’épaisseur  de  leur 
empâtement,  contrasteront  avec  les  parties  plus 
lisses  des  ombres  et  des  demi-teintes. 

Quand  le  travail  sera  achevé,  le  meilleur  moyen 
pour  se  rendre  compte  de  son  effet  sera  de  placer 
la  copie  à  côté  du  modèle  et  de  s’éloigner  pour  juger 
de  la  ressemblance. 

A  moins  que  l’élève  ne  soit  doué  d’une  organi¬ 
sation  bien  exceptionnelle,  cette  épreuve  lui 
réserve  généralement  de  dures  surprises. 

Ou  les  ombres  sont  trop  noires,  ou  les  demi- 
teintes  sont  trop  lourdes,  ou  les  lumières  sont  mal 
posées.  Ajoutez  à  ces  péchés-là  celui  d’avoir  par 
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mégarde  employé  dans  les  clairs  une  brosse  mal¬ 
propre  qui  a  sali  le  ton. 

Ici  on  a  mis  trop  de  jaune,  et  cela  donne  un  ton 
cuit;  là  on  n’en  a  pas  mis  assez,  et  cela  donne  un 
ton  froid. 

On  remet  sur  le  chantier,  lisez  sur  le  chevalet, 
et  l’on  procède  aux  corrections  reconnues  néces¬ 
saires. 

Ces  corrections  faites,  on  réitère  l’épreuve,  et 
toujours  ainsi,  sans  se  décourager,  sans  se  lasser, 
jusqu’au  moment  où  l’on  juge  enfin  que  l’on  s’est 
assez  honorablement  rapproché  du  modèle. 

Telle  est  la  plus  pratique  et  la  plus  sûre  de 
toutes  les  méthodes  que  l’on  puisse  conseiller  aux 
commençants.  Placer  la  copie  et  le  modèle  à  côté 
l’un  de  l’autre,  et  les  comparer  l’un  à  l’autre; 
cest  le  plus  infaillible  des  critériums  pour  se  juger 
soi-même. 

★ 

¥  * 

Conseils  supplémentaires 
ou  annexe  au  précédent  chapitre 

A  cette  première  leçon  pratique  de  peinture,  je 
joindrai  quelques  conseils.  Si  minutieux  ou  secon¬ 
daires  qu’ils  pourront  paraître,  leur  intérêt  n’en 
est  pas  moins  réel. 

Avoir  bien  soin  de  changer  de  brosse  chaque 
fois  que  l’on  change  de  ton. 
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Essuyer  souvent  la  brosse  avec  un  linge  de  toile 
dit  peu  élégamment  :  torche-pinceau. 

Ne  j  amais  employer  pour  les  lumières  une 
brosse  qui  a  servi  pour  les  ombres  ou  seulement 
pour  les  demi-teintes. 

Eviter  de  trop  mélanger  les  couleurs  sur  la 
palette.  Moins  on  les  triturera,  mieux  elles  garde¬ 
ront  leur  fraîcheur. 

Conserver  la  franchise  des  touches  en  laissant  à 
la  pâte  son  relief.  Se  bien  garder  de  l’aplatir,  de 
la  lisser. 

Se  servir  généralement  de  brosses  plutôt  un 
peu  fortes.  C’est  un  des  moyens  pour  obtenir  une 
bonne  peinture  à  la  fois  corsée  et  lumineuse. 

Travailler,  au  minimum,  trois  heures  sans  in¬ 
terruption,  et  s’arranger,  autant  que  possible, 
pour  achever  dans  la  séance  le  morceau  entrepris. 
Quand  ce  résultat  n’aura  pas  pu  être  atteint  et 
que  le  morceau  sera  resté  inachevé,  il  se  produira 
de  deux  choses  Tune  :  ou  la  peinture  de  la  veille 
sera  déjà  sèche,  ou  elle  sera  encore  malléable. 

Dans  le  premier  cas,  on  passera  dessus,  à  l’aide 
d’un  pinceau  plat  et  doux,  un  peu  d'huile  de  lin. 
Puis,  on  épongera  légèrement,  au  chiffon,  et  on 
pourra  reprendre  le  travail. 

Dans  le  second  cas,  on  se  mettra  immédiate¬ 
ment  à  repeindre  dans  la  pâte  restée  molle. 

Un  troisième  cas  peut  pourtant  se  présenter. 
La  partie  peinte  la  veille  peut  n’être  ni  tout  à  fait 
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sèche  ni  tout  à  fait  fraîche.  Alors,  on  entreprendra 
un  autre  morceau  et  on  remettra  au  lendemain  la 
reprise  de  l’autre. 

En  général,  on  s’efforcera  de  peindre  un  mor¬ 
ceau  du  premier  coup,  et  de  n’être  pas  forcé  de 
revenir  dessus.  S’il  est  raté  —  cela  arrive  au  plus 
habile  —  et  si  l’on  se  voit  forcé  de  le  recommencer, 
on  enlève  la  couleur  à  l’aide  du  couteau  à  palette, 
en  le  promenant  avec  légèreté  si  la  couleur  est 
humide,  et  en  grattant  un  peu,  si  elle  est  déjà 
sèche.  Puis  on  passe  un  peu  d’huile  et  on  repeint  à 
nouveau. 

Ce  n’est  pas  qu’on  ne  puisse  retoucher  un 
morceau  peint.  Par  exemple,  lorsque,  le  considé¬ 
rant  comme  achevé,  on  s’aperçoit  qu’il  manque 
quelque  chose,  tel  ou  tel  accent  soit  dans  l’ombre, 
soit  dans  la  lumière,  rien  ne  sera  plus  aisé  que  de 
faire  cette  addition  en  guise  de  note  finale.  Mais 
certaines  parties  resteront  à  peu  près  impossibles 
à  reprendre,  ce  sont  les  passages  et  les  demi- 
teintes.  Il  sera,  en  effet,  toujours  très  difficile  de 
rattraper  exactement  le  ton  primitif,  et,  si  légère 
et  insensible  que  puisse  être  la  différence  entre 
l’ancien  et  le  nouveau  ton,  elle  suffira  pour  pro¬ 
duire  des  taches  et  détruire  le  modelé. 

On  ne  manquera  pas,  à  la  fin  de  chaque  séance, 
de  laver  les  brosses  et  les  pinceaux  dont  on  se 
sera  servi,  avec  du  savon  blanc  ordinaire. 

Le  savon  noir  qu’on  emploie  trop  souvent  les 
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durcit,  et  l’essence  de  térébenthine,  qu’utilisent  les 
insouciants  pour  aller  plus  vite,  les  brûle. 

★ 

*  * 

Modèles  colorés  inanimés 

Les  motifs  qui  nous  ont  déterminés  à  faire 
commencer  les  études  de  peinture  par  des  gri¬ 
sailles  sont  de  plusieurs  sortes  : 

1°  Notre  première  préoccupation  a  été  d’accou¬ 
tumer  l’élève  au  maniement  des  brosses  et  de  la 
pâte.  En  réduisant  à  cinq  couleurs  seulement  tous 
les  éléments  des  mélanges  dont  il  avait  momenta¬ 
nément  besoin,  nous  lui  avons  évité  les  complica¬ 
tions  trop  difficiles,  nous  avons  simplifié  la  pre¬ 
mière  partie  de  sa  tâche; 

2°  Ce  genre  de  peinture,  variant  du  blanc  au 
gris  foncé,  a  eu  l’avantage  de  ne  pas  le  dérouter. 
Elle  a  pu  lui  apparaître  comme  une  continuation 
du  dessin  proprement  dit.  Il  a  dessiné  avec  de 
la  pâte  au  lieu  de  dessiner  avec  un  crayon,  voilà 
toute  la  différence  ; 

3°  Enfin,  la  lecture  des  demi-teintes  étant  beau¬ 
coup  plus  aisée  sur  un  modèle  dépourvu  de  colo¬ 
ration  que  sur  un  modèle  coloré,  la  peinture 
d’après  le  plâtre  lui  a  servi  de  transition  commode 
à  celle  d’après  nature. 

Dès  que  l’élève  aura,  par  cet  exercice,  appris  à 
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manier  la  brosse  comme  le  fusain,  dès  qu’il  sera 
devenu  assez  maître  de  sa  pâte  pour  pouvoir  com¬ 
poser  à  l’aide  de  cinq  couleurs  les  divers  tons  né¬ 
cessaires  à  une  étude  d’après  le  plâtre,  et  obtenir 
tour  à  tour  des  lumières  brillantes,  des  demi- 
teintes  délicates  et  des  ombres  transparentes,  dès 
qu’il  sera  parvenu  à  ce  degré  de  science  relative, 
il  aura  parcouru  déjà  une  appréciable  partie  du 
chemin.  Le  reste  du  voyage  s’accomplira  douce¬ 
ment,  mais  sûrement,  et  ce  sera  dans  l’unique  but 
de  lui  éviter  les  faux  pas  que  nous  en  réglerons, 
s’il  lui  plaît,  les  étapes  successives. 

Les  premiers  modèles  colorés  que  nous  met¬ 
trons  sous  ses  yeux  après  l’exécution  des  grisailles, 
devront  être  pourvus  de  qualités  très  particu¬ 
lières. 

L’élève,  en  raison  de  son  défaut  d’expérience, 
sera  appelé  à  recommencer  peut-être  dix  fois  de 
suite  son  étude  avant  d’en  être  satisfait.  Il  lui 
faudra  donc  un  modèle  en  état  de  poser  long¬ 
temps  sans  se  fatiguer. 

L’élève  risquerait  fort  d’être  complètement  dé¬ 
sorienté  par  suite  du  moindre  mouvement  du 
modèle,  car  ce  mouvement  entraînerait  des  com¬ 
plications  et  des  difficultés  pour  le  moins  inutiles. 
Il  faudra  donc  que  le  modèle  soit  capable  de  gar¬ 
der  une  immobilité  absolue. 

Enfin,  l’objectif,  de  l’élève  étant  uniquement, 
jusqu’à  nouvel  ordre,  l’étude  de  la  coloration,  le 
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modèle  devra  lui  offrir  pour  qualité  principale, 
et  même,  pour  qualité  exclusive,  son  coloris 
même. 

Pour  tous  ces  motifs,  on  préférera  à  la  nature 
vivante  la  nature  morte. 

On  commencera  par  des  objets  isolés.  Pour  les 
tons  mats,  des  pots  de  grès  ;  pour  les  tons  lui¬ 
sants,  des  vases  de  faïence;  pour  les  tons  bril¬ 
lants,  des  ustensiles  de  cuivre,  batterie  de  cuisine, 
casseroles  et  chaudrons. 

Après  en  avoir  peint  un  certain  nombre  indi¬ 
viduellement,  on  en  groupera  plusieurs  ensemble, 
de  manière  à  trouver  des  combinaisons  heureuses 
non  seulement  dans  les  lignes,  mais  dans  les  cou¬ 
leurs. 

Un  verre  de  vin,  du  pain,  une  assiette  avec 
un  morceau  de  fromage,  un  couteau,  le  tout  disposé 
sur  le  coin  d’une  table,  et  heureusement  éclairé, 
voilà  un  petit  tableau  tout  fait,  et  auquel  les 
qualités  d’exécution  peuvent  donner  de  l’intérêt. 

Après  les  natures  mortes,  on  passera  aux  fruits 
et  aux  fleurs. 

De  grosses  prunes  de  Monsieur,  du  chasselas 
doré,  des  pêches,  des  cerises,  des  groseilles,  four¬ 
niront  les  tons  les  plus  riches  de  la  création. 

Des  roses...  des  lilas...  des  pivoines...  des 
glaïeuls... 

Mais,  à  propos  de  fleurs,  laissez-moi  vous  conter 
un  vieux  souvenir  :  la  date  précise,  je  ne  saurais 
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la  fixer,  mais  elle  flotte  entre  1872  et  1876. 

En  ce  temps-là,  le  peintre  Biaise  Desgoffe  avait 
son  atelier  rue  Barra,  à  deux  pas  du  Luxembourg. 

Comme  il  traversait  le  jardin  chaque  jour,  il 
fit  la  connaissance  du  jardinier  en  chef.  Celui-ci, 
fort  obligeant,  et  très  flatté  de  connaître  un 
artiste  dont  il  lisait  le  nom  dans  son  journal,  eut 
un  matin  l’aimable  idée  de  lui  offrir  une  mer¬ 
veilleuse  gerbe  de  fleurs,  de  celles  que  précisé¬ 
ment  Desgoffe  avait  paru  le  plus  admirer. 

Desgoffe  emporta  triomphalement...  non,  reli¬ 
gieusement,  son  bouquet  rue  Barra. 

Quand  il  se  vit  en  tête  à  tête  avec  ces  fleurs, 
il  ne  songea  plus  qu’à  une  chose  :  à  les  empêcher 
de  mourir. 

Pour  atteindre  ce  but,  deux  ressources  s’of¬ 
fraient  à  lui. 

La  première,  la  plus  prompte,  c’était  de  les 
mettre  dans  un  vase  rempli  d’eau  fraîche.  Mais 
cette  prolongation  d’existence  n’eût  pas  excédé 
le  délai  ultimum  de  quelques  jours. 

Le  second  moyen  serait  plus  laborieux,  sans 
doute,  mais  il  aurait  l’avantage  de  rendre  impé¬ 
rissables  tant  de  beautés  fragiles.  Il  consistait  à 
les  fixer  sur  la  toile. 

Aussitôt  pensé,  aussitôt  fait.  Le  peintre  met 
provisoirement  de  côté  le  splendide  joyau  Benais- 
sance  qu’il  est  en  train  de  peindre  pour  la  collec¬ 
tion  de  sir  Richard  Wallace,  et  il  se  livre  immédia- 
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tement  aux  préparatifs  nécessités  par  son  nouveau 
travail. 

Comme  beaucoup  d’artistes,  Biaise  Uesgoffe  a 
l’habitude  de  fermer  sa  porte  aux  gêneurs  et  aux 
indiscrets.  Son  atelier  n'est  ouvert  qu’à  ses  plus 
intimes  amis. 

Au  premier  rang  de  ces  derniers,  il  a  toujours  eu 
mon  père,  son  camarade  d’enfance,  son  copain 
des  bons  comme  des  mauvais  jours. 

Mon  père,  ce  matin-là,  frappe  à  la  porte.  Il 
décline  son  nom,  c’est  la  consigne  rigoureuse,  et 
la  porte  s’ouvre,  comme  d’habitude. 

Biaise  Desgoffe  fait  signe  à  mon  père  de  s’as¬ 
seoir,  puis  hâtivement  il  retourne  à  son  travail, 
sans  plus  s’occuper  du  visiteur. 

Sur  une  table  Henri  II,  sculptée  par  l’artiste  lui- 
même,  et  placée  en  belle  lumière,  s’épanouissait 
la  plus  magnifique  jonchée  de  fleurs. 

Très  mélangées,  très  variées  de  tons,  elles  ne 
ressemblaient  nullement  à  un  bouquet  composé 
avec  art.  A  la  façon  inattendue  dont  elles  se 
rencontraient,  à  l’irrégularité  de  leur  enchevêtre¬ 
ment,  on  sentait  que  le  hasard  seul  avait  réglé 
la  place  de  chacune  d’elles. 

Voici,  en  effet,  de  quel  procédé  l’artiste  se  ser¬ 
vait  pour  les  grouper. 

Il  prenait  dans  ses  deux  mains,  avec  toutes  les 
précautions  possible,  sa  moisson  embaumée,  puis, 
sans  plus  de  façons,  la  jetait  pêle-mêle  sur  la  table. 
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Les  fleurs  s’arrangeaient  d’elles-mêmes  comme 
elles  voulaient. 

Gela  fait,  l’artiste  s’éloignait  de  quelques  pas, 
tournait  lentement  autour  de  la  table,  examinait 
son  modèle  sous  tous  ses  aspects  et  par  tous  les 
côtés. 

Quelquefois,  mécontent  d’un  premier  essai,  il 
renouvelait  une  seconde  fois  l’épreuve.  Mais 
presque  infailliblement  le  hasard  lui  fournissait 
du  premier  coup  quelqu’un  de  ces  tableaux  har¬ 
monieux  dont  la  nature  a  le  secret  et  que  tout 
l’effort  de  l’art  n’eût  pas  réussi  à  combiner. 

Telle  était  la  méthode  employée  par  Biaise  Des- 
goffe  pour  trouver  aux  fleurs  la  meilleure  pose, 
et,  comme  cette  méthode  a  pour  elle  l’autorité 
d’un  artiste  dont  la  science  technique  ne  saurait 
être  contestée,  je  saisis  l’occasion  delà  recomman¬ 
der  ici  comme  excellente. 

Une  autre  sorte  de  modèle  peut  également 
fournir  des  motifs  de  coloration,  ou  intéressants 
ou  utiles,  ce  sont  les  tentures  et  draperies.  On  les 
combine  avec  un  grand  vase  décoratif,  une  con¬ 
sole  chargée  d’une  statuette,  d’une  plante  ou  de 
tout  autre  objet,  de  manière  à  obtenir  un  tableau 
tout  fait. 

Comme  tous  ces  modèles  dont  on  vient  de  par¬ 
ler  ont  l'avantage  de  pouvoir  fournir  des  poses 
aussi  prolongées  que  l’on  voudra,  sauf,  bien  en¬ 
tendu,  les  fleurs  et  les  fruits  dont  la  fraîcheur 
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s’altère  très  vite,  il  est  clair  que  l’artiste  aura  un 
grand  intérêt  à  s’en  servir  dans  les  premiers 
temps  qu’il  peindra.  Il  aura  plus  de  facilité  pour 
pousser  ses  études  aussi  loin  que  possible,  pour 
recommencer  le  lendemain  le  travail  mal  venu  la 
veille,  enfin  pour  s’accoutumer  peu  à  peu  aux 
procédés  purement  matériels  et  techniques  qui 
constituent  le  métier  lui-même. 


Une  mauvaise  habitude 

Il  y  a  généralement,  parmi  les  commençants, 
des  audacieux  et  des  timides. 

Les  premiers  ne  vont  pas  par  quatre  chemins. 
Pour  eux,  la  difficulté  n’existe  pas.  L’objet  qu’ils 
ont  devant  les  yeux  est-il  une  étoffe  jaune?  Ils 
s’empressent  de  plaquer  sur  leur  toile  un  jaune 
aveuglant.  Est-ce  une  plante  verte?  Leur  ton  est 
composé  des  verts  les  plus  crus  et  les  plus  gueu¬ 
lards  qu’ils  peuvent  trouver. 

Quand  ils  sont  intelligents,  ils  s’aperçoivent 
tout  de  suite  que  les  résultats  obtenus  de  cette 
manière  sont  simplement  grotesques.  Ils  se 
donnent  alors  la  peine  de  réfléchir  et  d’observer, 
et  les  progrès  sont  rapides. 

Les  timides,  eux,  sont  fort  embarrassés  pour 
composer  sur  leur  palette  la  coloration  du  mo- 
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dèle.  C’est  très  naturel,  et  je  suis  loin  de  le  leur 
reprocher.  Mais  on  ne  saurait  trop  les  mettre  en 
garde  contre  un  genre  d’exercice  auquel  beau¬ 
coup  se  livrent  volontiers. 

Se  croyant  certains  d’arriver  à  reproduire 
exactement  le  ton  qu’ils  voient,  ils  approchent 
du  modèle,  sans  cesse,  avec  une  inlassable  pa¬ 
tience,  leur  pinceau  chargé  du  ton  composé  pour 
le  comparer  au  ton  naturel.  Que  d’efforts  avant 
de  réussir,  que  d’essais  sur  la  palette,  que  de 
couleurs  salies  ! 

Cette  fois,  pourtant,  ça  y  est. 

Et,  tout  fiers,  ils  se  décident  à  retourner  à  leur 
toile  et  à  peindre  bravement  ! 

Amère  déception,  la  peinture  ébauchée,  la 
toile  couverte,  ce  n’est  plus  ça  du  tout  !  Le  jaune, 
le  vert  ou  le  rouge,  si  parfaitement  semblables 
de  près,  n’ont  plus,  de  loin,  le  moindre  rapport. 

Ainsi,  les  colorations  changent  à  distance,  et 
un  objet  ne  nous  apparaîtra  pas  coloré  de  la  même 
manière,  si  nous  le  regardons  de  près  ou  si  nous 
nous  en  éloignons  d’un  mètre  ou  deux. 

Je  ne  prétends  pas  dire  que  la  couleur  se  trans¬ 
forme  et  que,  par  l’effet  du  recul,  un  bleu  de¬ 
viendra  vert  ;  mais  ce  bleu,  sous  l’influence  de  la 
couche  d’air  à  travers  laquelle  nous  le  voyons,  et 
à  cause  des  reflets  envoyés  par  les  objets  environ¬ 
nants,  subit  des  modifications  telles  qu’il  n’a  plus, 
à  distance,  l’aspect  que  nous  lui  avions  vu  de  près 
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Le  moyen  qui  consiste  à  aller  copier  de  tout 
près  la  couleur  du  modèle  est  donc  des  plus  dan¬ 
gereux,  puisqu’il  fourre  dedans,  selon  un  terme 
d’atelier. 

Ce  n’est  pas  la  couleur  que  vous  avez  au  bout 
de  la  brosse,  que  vous  devez  comparer  à  celle 
du  modèle,  mais  bien  votre  étude  elle-même, 
qu’il  faut,  nous  l’avons  déjà  dit,  placer  le  plus 
souvent  possible,  pendant  l’exécution,  à  côté  du 
modèle,  en  vous  reculant  vous-même  de  quelques 
pas. 


*  * 


Modèles  vivants  ou  figures  peintes 

On  appelle  figure  peinte  la  reproduction  en 
peinture  d’un  homme  nu,  d’une  femme  nue  ou 
d’un  enfant  nu. 

Voulez-vous  devenir  un  peintre  de  valeur,  un 
maître? 

Dès  que  vous  saurez  manier  vos  brosses  et 
couleurs,  n’hésitez  pas,  mettez-vous  à  l’étude  du 
modèle  vivant. 

Faites  des  figures  peintes,  puis  des  figures 
peintes,  et  encore  des  figures  peintes. 

Peignez  du  nu,  encore  du  nu,  toujours  du  nu. 

Le  corps  humain,  qu’importe  le  sexe,  qu’im¬ 
porte  l'âge. 

Ne  vous  lassez  pas  de  le  copier. 
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Fig.  145.  —  Palette  pour  les  natures  mortes,  les  métaux,  Fig.  145  bis.  —  Palette  pour  les  portraits  et  figures, 
les  fleurs  et  les  fruits. 
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De  face,  de  dos,  de  profil,  peignez-le  sous  tous 
ses  aspects,  par  tous  ses  côtés. 

A  cette  seule  condition,  vous  deviendrez  vrai¬ 
ment  peintre. 

Et  le  jour  où  vous  saurez  faire  une  bonne 
figure  peinte,  toute  peinture  vous  deviendra 
facile...  car,  de  même  que  la  figure  dessinée  est 
le  dernier  mot  de  l’art  du  dessinateur,  de  même  la 
figure  peinte  est  le  dernier  mot  de  la  science  du 
peintre. 


CHAPITRE  YII 


!, Définition  nécessaire 
imitation  ou  interprétation 


C’est  ici  le  moment  d’insister  sur  un  point 
capital,  et  le  lecteur  me  permettra  une  nécessaire 
digression. 

La  nature  doit-elle  être  copiée  servilement,  ou 
seulement  interprétée  ?  Grave  question,  qu'il  est 
essentiel  d’examiner  et  de  résoudre  pour  éviter 
tout  malentendu;  car  de  l'une  ou  de  l’autre  de 
ces  deux  expressions,  de  sens  très  différent,  peut 
dépendre  l’orientation  de  l’élève. 

Imitation  signifie  copie  fidèle,  et  rien  de  plus. 
Est-ce  bien  là  le  but  de  l’art?  Consiste-t-il  à  imi¬ 
ter  un  fruit,  un  arbre,  de  façon  à  produire  une 
illusion  telle  qu’un  oiseau  aille  donner  du  bec  dans 
la  toile,  pour  manger  l’un  et  se  percher  sur 
l’autre? 

Le  plus  brillant  peintre  de  fleurs  a-t-il  jamais 
réussi  à  attirer  les  papillons  sur  son  tableau? 
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Les  prunes  juteuses,  les  pêches  veloutées,  les 
raisins  vermeils  ont-ils  jamais,  malgré  certaines 
légendes,  trompé  les  abeilles? 

Evidemment  non. 

Le  peintre  de  fleurs,  de  fruits,  de  nature  morte 
même,  a  une  tout  autre  ambition  que  celle  d’ex¬ 
citer  la  convoitise  des  oiseaux  et  des  insectes. 

L’effet  général,  qui  naît  de  l’heureuse  distribu¬ 
tion  de  la  lumière  et  de  l’ombre,  les  différents 
motifs  colorés,  qui,  par  leur  opposition  savante, 
doivent  à  distance  imprimer  au  tableau  sa  note 
harmonieuse  particulière  et  son  ordonnance  déco¬ 
rative,  le  préoccupent  pour  le  moins  autant  que 
l’exécution  véridique  de  chacun  des  objets  figu¬ 
rant  dans  sa  composition. 

Si  Vollon,  dans  ses  belles  décorations  d’armures 
et  de  draperies,  recherchait  avec  passion  la  puis¬ 
sance  de  l’effet  par  une  large  interprétation  du 
morceau  ;  si  Biaise  Desgoffe,  dans  des  concep¬ 
tions  tout  autres,  mais  non  moins  intéressantes, 
nous  a  prouvé  par  ses  pierres  précieuses  et  ses 
riches  étoffes  que  l’amoureux  ciseleur  des  détails 
savait,  avec  un  art  merveilleux,  les  soumettre  aux 
exigences  de  l’ensemble  ;  si  Corot,  le  plus  émou¬ 
vant  peut-être  des  maîtres  paysagistes  modernes, 
a  imprégné  ses  œuvres  de  tant  de  sublime  poésie  ; 
à  plus  forte  raison,  le  peintre  de  portraits,  de 
genre,  d’histoire,  a-t-il  à  s’occuper  d'autre  chose 
que  de  copier  bien  sagement  la  nature.  Il  doit  la 
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pénétrer,  se  l’assimiler,  et  ensuite  la  traduire 
largement,  l'interpréter,  ajouter  ce  qu’il  sent  à  ce 
qu’il  voit. 

Un  histrion,  célèbre  à  Rome,  imitait  un  joru, 
entre  autres  cris,  celui  d’une  oie.  Un  marchand, 
voulant  mieux  faire  encore,  s’en  alla  chercher  une 
oie  vivante,  la  rapporta  et  la  fit  crier  le  plus  fort 
qu’il  put. 

A  sa  grande  stupéfaction,  il  fut  hué  et  jeté 
dehors. 

Plus  près  de  nous,  un  élève  d’un  de  ces  ate¬ 
liers  de  la  rue  Bonaparte,  d’où  sont  sortis  tant  de 
beaux  et  vigoureux  talents,  le  jeune  X...,  ima¬ 
gina  un  jour  de  composer  et  de  peindre,  en  dehors 

r 

des  heures  d’études  de  l’Ecole,  un  tableau  grou¬ 
pant  un  pain  de  ménage,  une  cruche  de  grès, 
et  un  fromage  de  Brie  entier  :  le  tout  disposé 
sur  le  coin  d’une  table  de  cuisine  et  grandeur 
nature. 

Il  fut  —  le  seul  à  la  vérité  —  très  satisfait  de 
son  œuvre,  et  ne  manqua  pas,  à  la  clôture  de 
l’année  scolaire,  de  la  mettre  à  une  exposition  des 
travaux  d’élèves. 

L’arrangement  et  l’effet  étaient  piteux;  la 
cruche  en  carton,  la  table  en  zinc.  Le  fromage, 
en  revanche,  était  à  s’y  tromper.  Aussi  obtint-il 
un  de  ces  succès  dont  l’amour-propre  se  souvient 
longtemps.  Ce  fut  devant  la  toile  un  attroupe¬ 
ment  ou  plutôt  un  défilé  ininterrompu.  Les  élèves 
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de  tous  les  ateliers  se  dirigeaient  d’instinct  de  ce 
côté,  guidés  par  une  odeur  pénétrante...  et  par 
les  mouches. 

Un  bon  camarade  trouvant  que,  pour  être 
complet,  il  ne  manquait  à  ce  fromage  que  l’odeur, 
avait  pris  sur  lui  de  combler  cette  lacune,  et 
trouvé  moyen  d’étaler  subrepticement  une  couche 
de  vraie  Brie  sur  la  peinture  ! 

Il  me  fut  fait  à  moi-même  par  Chartran  ou 
par  Collin  —  je  ne  sais  plus  lequel  de  ces  deux 
artistes  devenus  illustres  —  une  charge  fort  spiri¬ 
tuelle  (en  ce  temps-là,  c’est  un  tout  autre  quali¬ 
ficatif  que  je  lui  appliquai). 

Ils  étaient  déjà  de  redoutables  anciens,  à  l’atelier 
Cabanel,  quand  j’y  pénétrai,  timide  nouveau.  Je 
commençais  ma  première  figure  peinte  et,  palette 
en  main,  je  m’escrimais  sur  ma  toile,  cherchant 
à  y  mettre  avec  une  exactitude  méritoire  tout  ce 
que  je  voyais  sur  le  modèle  vivant.  Pour  plus  de 
conscience,  je  m’étais  rapproché  de  façon  à  ne 
laisser  échapper  aucun  des  détails  du  corps. 

J’avais  déjà  subi  pas  mal  de  quolibets  et  de 
dures  moqueries  de  la  part  de  mes  camarades, 
tout  en  servant  de  cibles  aux  croûtes  de  pain, 
aux  torche-pinceaux  et  aux  vieux  tubes  à  couleurs 
que  de  temps  en  temps  nous  recevions  ma  toile 
et  moi.  Mais  un  nouveau  doit  revêtir  le  triple 
airain. 

L’heure  du  déjeuner  venue,  on  m’envoya,  en 
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qualité  de  nouveau,  chercher  les  traditionnels 
cornets  de  pommes  de  terre  frites,  les  boudins 
grillés,  les  saucisses  chaudes  et  les  petits  pains, 
pour  les  anciens  déjeunant  à  l’atelier,  afin  de  ne 
pas  perdre  de  temps. 

Après  avoir,  traditionnellement  aussi,  prélevé 
sur  chaque  cornet  une  ou  deux  frites  pour  me 
dédommager  un  peu  de  mes  misères,  je  rentrais 
avec  une  quinzaine  de  déjeuners  sur  les  bras, 
lorsque,  en  retournant  à  ma  place,  distribution 
faite,  je  vis,  ô  stupeur!  que  des  cheveux  et  des 
poils  véritables  avaient  en  mon  absence  poussé 
sur  le  crâne  de  mon  bonhomme,  et  à  tous  les  en¬ 
droits  où  la  nature  se  charge  d’en  orner  le  corps 
humain. 

Je  sus  bientôt  d’où  venait  le  coup.  Raphaël 
Collin  —  ou  Chartran  —  avaient  quelque  peu 
épilé  un  autre  malheureux  nouveau,  et  avaient 
collé  dans  la  pâte  fraîche  le  produit  de  leur  ré¬ 
colte. 

Très  vexé,  mais  très  naïf,  je  n’approfondis  pas 
sur  le  moment  le  sens  de  cette  bizarre  plaisan¬ 
terie,  et  mis  tôut  mon  orgueil  à  supporter  stoï¬ 
quement  ce  nouveau  trait;  mais  je  ne  tardai  pas 
à  comprendre  ce  que  cachait  de  critique  fine 
et  juste  cette  simple  farce  qui  m’avait  été  si 
cruelle,  et  tâchai,  par  la  suite,  d’en  faire  mon 
profit. 

Non,  l’Art  n'est  pas  une  simple  imitation, 
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puisque  ce  qui,  avec  l’histrion,  amusait  tant  le 
peuple  romain,  était  non  pas  le  cri  de  l  oie  en  lui- 
même,  mais  ce  cri  sortant  burlesquement  de  la 
bouche  d’un  homme  et  impliquant  un  effort,  une 
étude,  peu  noble,  mais  à  la  portée  de  la  foule 
grossière  ;  et  puisque  les  plaisanteries  concernant 
le  fromage  de  X...,  ainsi  que  ma  première  figure 
peinte,  étaient  une  protestation  spontanée  contre 
la  recherche  unique  du  trompe-l’œil,  et  devaient 
nous  servir  à  l’un  et  à  l’autre  d’utiles  leçons  pour 
l’avenir. 

Qu’il  s’agisse  de  nu,  de  paysage  ou  de  nature 
morte,  si  nous  nous  contentons  d’être  des  copistes, 
malgré  toute  notre  exactitude,  nous  serons  tou¬ 
jours  au-dessous  de  la  réalité. 

Les  ressources  de  la  palette  nous  permettront- 
elles  jamais  de  rivaliser  avec  l’éclat  du  soleil? 

On  peut  donc  affirmer  que  si  Limitation  de  la 
nature  est  le  prélude  de  l’Art,  l’interprétation  en 
est  le  terme  et  le  véritable  but. 

L’aspirant  artiste  doit  débuter  par  le  commen¬ 
cement,  faire  aussi  complète  que  possible  l’édu¬ 
cation  de  son  œil,  copier,  copier  toujours  sans 
s’occuper  d’autre  chose,  jusqu’à  ce  qu’il  ait  réussi 
à  rendre  ce  qu’il  voit  très  exactement,  et  par  le 
dessin,  et  par  la  couleur.  Mais  c’est  alors  qu’il  lui 
faudra  se  dégager,  s’affranchir,  s’élever,  faire 
œuvre  d’artiste,  et  ne  considérer  le  métier  en  lui- 
même,  c’est-à-dire  l’exécution,  que  comme  un 
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moyen  de  nous  initier  au  sens  profond  du  su¬ 
blime  et  mystérieux  poème  qui  se  déroule  sans 
fin  sous  nos  yeux. 

G’est  pénétré  de  ces  idées  que  l’élève  doit  aller 
de  bavant  et  entreprendre  de  gravir  les  degrés 
du  pénible  labyrinthe  qui  mène  à  l’Art  pur. 

Sinon,  qu’il  reste  en  bas,  et  limite  son  ambi¬ 
tion  à  un  appareil  photographique. 


CHAPITRE  VIII 


» Ccr  nature  morte 


Dans  un  précédent  chapitre,  je  me  suis  sensible¬ 
ment  écarté  de  mon  programme,  en  me  laissant 
aller  à  certaines  considérations  quelque  peu 
étrangères  à  la  pratique. 

Je  me  hâte  de  rentrer  dans  les  limites  que  je 
me  suis  tracées  et  je  reviens  aux  conseils  pure¬ 
ment  techniques. 

Entre  nous,  avec  intention,  j’ai  un  peu  dépassé 
la  mesure,  me  basant  malgré  moi  sur  l’enseigne¬ 
ment  de  l’École  des  Beaux-Arts.  En  réalité,  beau¬ 
coup  de  peintres  de  nature  morte  et  de  paysagistes 
n’ont  jamais  eu  besoin,  pour  produire  de  belles 
œuvres,  d’étudier  la  figure  peinte. 

Mais  qui  peut  le  plus,  peut  le  moins. 

Maintenant,  donc,  que  vous  voici  passé  à  Tétât 
—  sinon  d’artiste  accompli  —  du  moins  de  peintre 
commençant  à  connaître  son  métier,  je  veux  es¬ 
sayer  de  vous  guider  dans  chacune  des  voies  spé- 
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ciales  où  votre  tempérament  personnel  pourra 
vous  engager. 

Ce  n’est  pas  que  les  moyens  d’exécution  dif¬ 
fèrent  profondément  d’un  genre  à  un  autre  genre. 
Toute  peinture,  quel  que  soit  le  genre  particulier 
du  peintre,  obéit  à  des  lois  générales  à  peu  près 
identiques. 

Toutefois,  le  peintre  de  nature  morte,  le  paysa¬ 
giste,  le  peintre  de  portraits  et  le  peintre  d’his¬ 
toire  envisagent  la  nature  à  des  points  de  vue  si 
différents  les  uns  des  autres,  que  ce  serait  mer¬ 
veille  si  les  conditions  de  leur  faire  devaient 
demeurer  strictement  les  mêmes. 

Je  commencerai  par  la  nature  morte. 

Voici  —  par  exemple  —  un  superbe  coffret 
incrusté  d’or,  et  d’aspect  décoratif;  séduit  par  sa 
forme  originale,  par  sa  coloration  heureuse,  il 
vous  parait  intéressant  d’en  composer  un  tableau. 

Comment  vous  y  prendrez-vous  ? 

La  première  question  à  trancher,  c’est  celle  du 
fond  sur  lequel  le  coffret  ressortira  et  se  déta¬ 
chera  le  mieux. 

La  théorie  des  couleurs  nous  a  enseigné  que 
l’orangé  et  le  bleu  sont  complémentaires  l’un  de 
l'autre,  qu’ils  s’appellent  mutuellement  et  se  font 
valoir  l'un  par  l’autre. 

L’or  a  précisément  des  tons  chauds  et  des 
reflets  fauves  qui  le  rapprochent  beaucoup  de 
l’orangé. 
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Jetez  donc  derrière  votre  coffret  une  dra¬ 
perie  bleue,  soie,  peluche  ou  velours,  n’importe. 
Pourvu  que  la  couleur  soit  bleue,  vous  êtes  sûr 
d’avoir  un  fond  répondant  aux  exigences  de 
l’harmonie. 

Placez  maintenant  le  principal  motif  de  votre 
tableau  au  premier  plan  et  en  belle  lumière. 

Que  les  rayons  lumineux  le  frappent  directe¬ 
ment  et  ne  frappent  que  lui  seul,  laissant  dans 
l’ombre  ou  pour  le  moins  dans  la  demi-teinte 
tout  ce  qui  n’est  pas  lui. 

Plus  les  autres  objets  paraîtront  obscurs,  plus 
celui-ci  prendra  aux  yeux  du  spectateur  de  relief 
et  d’importance. 

C’est  ce  qu’on  nomme  X effet. 

X' effet  consiste  à  appeler  les  regards  sur  un 
objet  à  l’exclusion  des  autres,  à  détacher  cet 
objet  de  ce  qui  l’environne,  à  le  mettre  —  pour 
ainsi  dire  —  en  vedette  par  rapport  aux  acces¬ 
soires. 

Maintenant,  votre  tableau  est  trouvé,  vous 
n’avez  plus  qu’à  le  copier. 

Prenez  un  panneau  ou  une  petite  toile  et  faites 
une  première  esquisse  au  fusain. 

Indiquez  et  précisez  soigneusement  les  places 
des  ombres  et  des  lumières. 

Votre  dessin  achevé,  fixez-le  immédiatement. 

Cette  petite  opération  est  facile.  Elle  consiste  à 
insuffler  sur  le  dessin,  à  l’aide  d’un  vaporisateur, 
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un  petit  nuage  de  gomme  laque  blanche  dissoute 
dans  de  l’alcool.  La  seule  précaution  à  prendre, 
c’est  de  maintenir  le  dessin  dans  une  position 
horizontale  ;  sinon,  le  nuage  se  répandrait  sur 
toute  la  surface  de  la  toile  ou  du  panneau  sous 
forme  de  petites  rigoles  et  entraînerait  dans  une 
noyade  désastreuse  une  partie  de  la  poussière  du 
fusain. 

Quand  l’alcool  sera  bien  évaporé  et  le  dessin 
immobilisé,  servez-vous  d’un  pinceau  long  et  fin 
pour  repasser  tout  le  dessin  avec  un  ton  de  terre 
verte  brûlée  étendue  d’essence. 

Ce  second  dessin  devra  être  précis  et  définitif, 
étudié  avec  soin,  de  manière  à  éviter  toute  re¬ 
cherche  ultérieure  de  la  forme. 

Là-dessus,  prenez  une  brosse  grosse  et  ronde 
et,  avec  un  ton  égal,  frottez  toute  la  partie  d’ombre. 
Quant  à  la  partie  éclairée,  n’y  touchez  pas.  Lais- 
sez-la  telle  quelle,  dessinée  uniquement  par  les 
places  restées  vides. 

Cette  première  indication  peinte  n’est  en  réalité 
qu’une  grisaille.  Si  elle  est  juste,  elle  suffit  pour¬ 
tant  déjà  à  vous  donner  l’impression  exacte  des 
oppositions  de  tonalités  du  modèle.  C’est  ce  que 
l’on  nomme  mettre  le  tableau  à  l'effet. 

Laissez  sécher  un  jour  ou  deux.  Puis  com¬ 
mencez  à  peindre  en  pleine  pâte. 

D'abord  l'étoffe. 

Elle  est  bleue. 
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Eh  !  bien,  ne  la  peignez  pas  tout  de  suite  en  bleu. 

Préparez  préalablement  les  ombres  avec  de 
l’ocre  jaune  et  de  la  Sienne  brûlée,  les  lumières 
avec  de  l’ocre,  du  vermillon  et  du  blanc. 

Ayez  soin  de  mêler  à  votre  couleur  un  peu 
d’huile  et  de  siccatif,  par  moitié. 

Sous  l’action  du  siccatif,  le  morceau  séchera 
assez  rapidement  pour  devenir,  pendant  l’exécu¬ 
tion,  poisseux  au  toucher. 

A  ce  moment,  cherchez  sur  votre  palette  le  ton 
exact  du  bleu  de  votre  draperie.  Vous  le  trouve¬ 
rez,  suivant  la  qualité  de  ton,  avec  du  cobalt  ou 
de  l’outremer  additionnés  de  blanc  pour  les 
lumières,  de  noir,  d’un  peu  d’ocre  et  de  laque  de 
garance  pour  l’ombre. 

A  l’aide  d’un  pinceau  de  martre  plat  et  un  peu 
large,  posez  hardiment  ces  nouveaux  tons  dans 
votre  pâte  déjà  à  moitié  sèche. 

Posez-les  sans  les  mélanger,  en  glissant,  en 
caressant.  Revenez  le  moins  possible,  pour  éviter 
le  mélange  de  la  couche  inférieure  avec  la  couche 
supérieure. 

Vous  obtiendrez  ainsi  une  draperie  brillante 
dans  les  lumières,  chaude  et  transparente  dans 
les  ombres. 

La  draperie  faite,  procédez  de  même  pour  la 
facture  du  coffret. 

Frottez  préalablement  la  place  qu'il  doit  occuper 
avec  un  mélange  d’huile  et  de  siccatif. 
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Puis  cherchez  vos  tons  sur  la  palette,  en  tritu¬ 
rant  la  pâte  le  moins  possible  pour  laisser  à  la 
couleur  toute  sa  fraîcheur,  et  posez  ces  tons  à  côté 
les  uns  des  autres. 

Ne  vous  hâtez  pas  de  peindre  la  partie  brillante. 
Gardez  les  lumières  vives  pour  la  fin. 

Peignez  l’ombre  avec  l’ocre,  la  Sienne  brûlée, 
le  cadmium  foncé  et  plus  ou  moins  de  noir,  sui¬ 
vant  que  l’ombre  est  plus  ou  moins  vigoureuse. 

« 

Peignez  les  demi-teintes  avec  l’ocre,  la  Sienne 
brûlée,  le  cadmium  foncé  et  le  jaune  de  Naples. 

Peignez  les  lumières  avec  le  jaune  de  Naples, 
le  cadmium  clair  et  une  pointe  de  vermillon. 

Modelez  bien  en  peignant.  Mais  évitez  soigneu¬ 
sement  de  donner  aux  parties  saillantes  et  très 
lumineuses  leur  degré  d’éclat  définitif. 

S’il  y  a  des  ornements  de  détail,  soit  ciselés, 
soit  en  relief,  ne  vous  en  préoccupez  pas  tout 
d’abord.  Peignez  comme  si  les  surfaces  étaient 
unies.  Ne  songez  qu’à  observer  fidèlement  la 
dégradation  de  l’éclairage,  le  passage  de  la 
lumière  à  la  demi-teinte,  et  de  la  demi-teinte  à 
l’ombre. 

Un  point  d’une  grande  importance  et  sur  lequel 
il  convient  d’appeler  votre  attention,  c’est  la  ma¬ 
nière  de  lier  les  contours  du  coffret  avec  la  dra¬ 
perie.  Pour  y  réussir,  vous  devrez  peindre  à  la 
fois  ces  contours  et  le  morceau  de  draperie  qui  les 
avoisine.  Si  le  morceau  est  déjà  sec  au  moment 
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où  vous  êtes  amené  à  peindre  ces  contours,  il 
vous  suffira  de  ramollir  un  peu  cette  partie  de  la 
peinture  avec  de  l’essence  étendue  rapidement  à 
l’aide  d’un  pinceau  large  et  plat,  et  de  peindre 
par-dessus  en  liant  les  deux  tons. 

Voilà  le  coffret  peint,  ou  du  moins  bien  préparé. 
Il  n'y  manque  plus  que  les  quelques  ornements 
dont  on  a  parlé,  et  les  points  lumineux. 

Depuis  deux  heures  environ  que  vous  travail¬ 
lez,  vous  sentez  sous  votre  brosse  la  pâte  se  faire, 
prendre  du  corps,  devenir  résistante. 

Alors  prenez  une  martre  longue  et  plate,  et, 
avec  du  bitume  étendu  d’un  peu  d’huile  et  de  sic¬ 
catif,  dessinez  légèrement  d’un  seul  coup  les  orne¬ 
ments  qui  restent  à  faire. 

Surtout,  gardez-vous  de  vous  laisser  aller  à  la 
profusion  des  détails.  Clignez  des  yeux  pour 
n'apercevoir  que  les  principaux,  et  négligez  les 
autres. 

Indiquez-les  par  leurs  ombres  et  prenez  bien 
soin  de  ne  pas  ramollir  la  peinture  déjà  demi- 
sèche. 

Pour  les  accents  de  lumière,  les  reliefs  bril¬ 
lants,  servez-vous  d’une  martre  fine,  frôlez  du 
bout  de  cette  martre  un  peu  de  cadmium  clair  et 
un  peu  de  blanc  ou  de  jaune  de  Naples.  La  pâte 
de  dessous,  déjà  très  prise,  accrochera  ces  tons  de 
façon  tout  à  fait  particulière,  et  vous  obtiendrez 
ainsi  un  résultat  bien  supérieur  à  celui  que  vous 
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auriez  pu  avoir  avec  des  couleurs  toutes  fraîches 
et  sans  le  secours  du  siccatif. 

En  général,  on  peut  dire  que,  dans  la  peinture 
de  la  nature  morte,  comme  d’ailleurs  dans  tous 
les  cas  où  le  peintre  se  trouve  en  face  de  colora¬ 
tions  riches  et  puissantes  :  poteries,  armures, 
étoffes,  etc.,  il  a  avantage  à  peindre  sur  des  des¬ 
sous  chauds  et  à  se  servir  de  siccatif. 


CHAPITRE  IX 


Ses  fleurs.  —  Ses  glacis 


C’est  le  privilège  des  fleurs  comme  des  papil¬ 
lons,  ces  fleurs  ailées,  de  se  parer  des  colorations 
tantôt  les  plus  délicates,  tantôt  les  plus  éclatantes 
de  la  création. 

Rendre  sur  la  toile,  avec  vérité,  tout  l’éclat, 
toute  la  fraîcheur,  tout  le  charme,  je  pourrais  dire, 
toute  la  vie  de  ces  merveilles  sans  nombre,  cons¬ 
titue  une  des  grandes  difficultés  de  l’art  du  peintre. 

Certainement  il  n’est  question  ici  ni  d’idées,  ni 
de  sentiments,  et  la  peinture  des  fleurs  se  pré¬ 
sente  à  nous  comme  ne  franchissant  pas  les  limites 
modestes  de  la  peinture  décorative  proprement 
dite. 

ê 

Et  pourtant,  si  l’on  considère  uniquement  le 
mérite  de  la  facture,  on  sera  forcé  de  reconnaître 
que  ce  genre,  d’ailleurs  secondaire,  est  peut-être 
celui  de  tous  qui  exige  le  plus  d’habileté  et  de 
science  technique. 
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On  chercherait  vainement  à  établir  des  règles 
pour  la  composition  d'un  tableau  de  fleurs  ou  de 
fruits.  En  ceci,  l’unique  loi  est  la  fantaisie  de 
l’artiste. 

Nous  avons  vu  plus  haut  de  quel  procédé  usait 
dans  ce  cas  l’un  de  nos  plus  brillants  coloristes 
contemporains.  Sans  vouloir  généraliser  cette  mé¬ 
thode,  et  remplacer  systématiquement  les  combi¬ 
naisons  du  goût  par  celles  du  hasard,  on  peut 
affirmer  que  la  principale  qualité  d’un  arrange¬ 
ment  de  fleurs  ou  de  fruits,  c’est  précisément  de 
ne  pas  sentir  du  tout  l'arrangement. 

Que  le  groupement  ait  l’air  de  s’être  fait  tout 
seul. 

Moins  vos  fleurs  ressembleront  à  un  bouquet 
de  fleuriste,  moins  vos  fruits  ressembleront  à  une 
assiette  de  dessert,  et  plus  votre  tableau  aura  de 
chances  de  nous  plaire. 

La  pire  laideur  que  vous  puissiez  lui  infliger 
sera  de  les  disposer  avec  symétrie. 

Qu’on  ne  voie  dans  leur  disposition  rien  de 
cherché,  rien  de  voulu,  rien  d’apprêté  ni  de  régu¬ 
lier.  Mettez-y  plutôt  un  peu  de  caprice,  quelque 
chose  de  jeté  et  d’inattendu. 

Voici  —  je  crois  —  les  seules  recommanda¬ 
tions  utiles  au  point  de  vue  spécial  de  la  compo¬ 
sition. 

D'ailleurs,  s'il  est  un  genre  dans  lequel  la  com¬ 
position  joue  un  rôle  secondaire,  c’est  bien  dans 
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celui-ci.  Une  qualité  y  prime  toutes  les  autres, 
c’est  la  vivacité  du  coloris. 

Pour  lutter  d’éclat  avec  leurs  modèles,  les 
peintres  de  fleurs  ont  recours  à  un  certain  procédé 
de  peinture  dont  nous  n’avons  parlé  jusqu’ici  que 
d’une  façon  sommaire  et  dont  c’est  maintenant 
le  lieu  de  nous  occuper,  je  veux  parler  du  glacis . 

Le  glacis  est  ainsi  nommé  parce  qu’il  n’est  pas 
autre  chose  qu’une  couche  légère  et  transparente 
de  peinture,  répandue  uniformément  comme  une 
glace,  sur  une  autre  peinture  plus  ou  moins  sèche. 
Il  a  pour  effet  d’augmenter  dans  une  proportion 
considérable  l’éclat  et  la  puissance  des  tons  qu’il 
recouvre. 

Voici  comment  on  l’emploie. 

Vous  venez  —  je  suppose  —  de  peindre  une 
draperie  jaune.  Vous  l’avez  peinte  en  pleine  pâte 
et  au  siccatif. 

Attendez  que  le  morceau  de  peinture  soit  non 
pas  séché  tout  à  fait,  mais  pris  et  déjà  consistant. 

Alors,  sur  une  palette  très  propre,  préparez  une 
sauce  d’huile  de  lin,  d’essence  de  térébenthine  et 
de  vernis  à  tableau;  dans  cette  sauce,  délayez  du 
jaune  indien  et  un  peu  de  laque  de  garance.  Puis, 
à  l'aide  d’une  martre  plate,  longue  et  large,  glis¬ 
sez  légèrement  ce  mélange  sur  tout  l'ensemble  de 
la  draperie. 

Commencez  par  le  haut  et  revenez  le  moins 
possible  à  la  même  place. 
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Le  travail  achevé,  votre  coloration  jaune  aura 
doublé  d'éclat. 

On  procède  ainsi  pour  tous  les  tons,  en  se  ser¬ 
vant  toujours  des  couleurs  correspondantes  trans¬ 
parentes  :  les  laques,  le  vert  émeraude,  le  biiume. 

Les  glacis  se  posent,  suivant  le  besoin,  tantôt 
sur  un  tout,  tantôt  sur  une  partie.  Mais,  comme 
ils  ont  toujours  pour  résultat  de  rendre  plus  bril¬ 
lants  les  tons  qu’ils  recouvrent,  et  que  les  parties 
brillantes  ne  peuvent  jamais  être  que  celles  pla¬ 
cées  dans  la  lumière,  il  suit  de  là  que  les  glacis 
doivent  être  posés  le  plus  souvent  sur  les  parties 
éclairées. 

Autre  observation. 

Le  propre  des  glacis  étant  de  faire  avancer  les 
objets  en  les  colorant  plus  vivement,  ils  ne  de¬ 
vront  jamais  être  employés  dans  les  fonds.  Ils 
supprimeraient  toute  impression  de  profondeur  et 
d’éloignement  et  détruiraient  toute  perspective. 

Les  tons  vifs  des  fleurs,  des  papillons  et  de 
certains  fruits  ne  peuvent  s’obtenir  autrement 
qu’avec  le  secours  des  glacis. 

Pour  avoir  des  cerises  et  des  groseilles  colorées 
comme  dans  la  nature,  on  commencera  par 
peindre  ces  fruits  en  pleine  pâte,  en  se  rappro¬ 
chant  le  plus  possible  du  ton  réel,  et  l’on  étendra 
sur  le  morceau  presque  achevé  et  déjà  poisseux 
au  toucher,  un  glacis  de  laque  de  garance  mélangé 
d’un  peu  d’huile  et  de  siccatif. 
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Quand,  à  son  tour,  ce  glacis  sera  devenu  à  peu 
près  sec,  on  accrochera  les  points  lumineux  — 
destinés  à  donner  l’éclat  et  la  transparence  — 
avec  un  peu  de  blanc  pur,  en  une  seule  fois,  sans 
revenir. 

Les  glacis  ne  servent  pas  seulement  à  rendre 
les  tons  plus  chauds,  plus  transparents  et  plus 
légers.  Ils  servent  encore  à  les  modifier  et  à  leur 
donner  telle  et  telle  physionomie  spéciale,  impos¬ 
sible  avec  les  simples  mélanges. 

Exemples. 

Peignez  une  étoffe  en  bleu,  avec  de  l’outremer, 
du  noir  et  de  la  laque  rouge  dans  les  ombres, 
avec  de  l’outremer  et  du  blanc  dans  les  lumières. 
Passez  sur  les  ombres  un  glacis  de  jaune  indien  et 
de  bitume,  et  sur  les  lumières  un  glacis  de  jaune 
indien  seul.  Vous  obtiendrez  une  étoffe  d’un  vert 
très  particulier,  et  que  nul  mélange  n’eût  pu  vous 
donner. 

Voulez-vous  que  cette  étoffe,  tout  en  étant  verte, 
conserve  des  reflets  bleus  et  brillants  par  opposi¬ 
tion  ? 

Glacez  seulement  les  demi-teintes  et  les  ombres, 
et  laissez  les  lumières  sans  glacis. 

Sur  un  mélange  de  blanc  et  de  cadmium  ou  de 
jaune  de  Naples,  glacez  avec  le  vert  émeraude. 
Vous  aurez  un  ton  d’une  violence  extrême  qui, 
placé  à  côté  d’ombres  rougeâtres,  pourra,  comme 
note  vive,  être  très  heureux  dans  certains  cas. 
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Ce  même  mélange,  au  lieu  de  le  glacer,  comme 
vous  venez  de  faire,  avec  le  vert  émeraude,  glacez- 
le  maintenant  avec  la  laque  de  garance.  Il  de¬ 
viendra  un  orangé  éclatant. 

Sur  un  ton  bleu,  un  glacis  de  garance  donne 
naturellement  un  ton  violet,  et  ce  ton  violet  sera 
plus  ou  moins  clair  selon  que  vous  aurez  ajouté  au 
bleu  plus  ou  moins  de  blanc. 

On  peut  glacer  du  blanc  pur  soit  en  vert,  soit 
en  carmin,  soit  en  jaune. 

Mais  les  tons  que  l’on  obtiendra  seront  des  tons 
froids. 

Le  glacis,  tout  en  donnant  à  un  ton  plus  de 
vigueur  ou  plus  d’éclat,  le  fonce  toujours  plus  ou 
moins,  mais  ne  l’éclaircit  jamais  ;  il  est  donc  in¬ 
dispensable  de  peindre  la  partie  destinée  à  rece¬ 
voir  un  glacis  au-dessous  de  sa  valeur  réelle, 
c’est-à-dire  plus  claire. 

Le  système  des  glacis  rend  à  la  peinture  les 
plus  grands  services.  Les  armures,  les  émaux,  les 
fruits,  les  fleurs,  les  draperies,  et  en  général  toutes 
les  colorations  dont  on  a  intérêt  à  augmenter  l’in¬ 
tensité,  ne  peuvent  guère  se  traiter  qu’avec  Laide 
de  leur  concours.  Beaucoup  de  peintres  anciens 
et  modernes  ont  atteint,  dans  l’emploi  de  cet 
ingénieux  moyen,  une  telle  habileté,  qu’ils  en  ont 
usé  non  seulement  pour  les  tons  vifs  et  puissam¬ 
ment  colorés,  mais  aussi  pour  les  chairs  et  les 
morceaux  de  nu. 
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Les  frottis 

Nous  venons  de  voir  en  quoi  consistent  les 
glacis  en  peinture. 

Les  frottis  ont  une  tout  autre  destination. 

Les  premiers  ont  pour  but  de  corser  un  ton,  de 
le  rendre  plus  riche,  et  doivent  presque  toujours 
être  posés  à  frais,  c’est-à-dire  sur  la  peinture 
d’abord  bien  empâtée  et  modelée  avec  soin,  mais 
non  encore  complètement  sèche. 

Les  seconds  doivent  s’employer  à  sec,  sur  une 
peinture  également  bien  empâtée  et  modelée,  mais 
parfaitement  sèche. 

Une  partie  d’ombre  manque-t-elle  de  vigueur, 
au  lieu  de  repeindre,  frottez  par-dessus  un  ton 
additionné  d’un  liquide  légèrement  siccatif  ;  vous 
profiterez  de  cette  manière  du  travail  déjà  fait,  et 
vous  l’amènerez  en  quelques  instants  au  degré 
désiré. 

Les  frottis  se  font  avec  n’importe  quelle  cou¬ 
leur.  Un  fond  de  paysage,  déjà  complètement 
peint  et  sec,  vous  paraît-il  trop  rapproché  ?  Posez 
avec  une  brosse  propre  et  un  peu  forte  un  mé¬ 
lange  d’essence,  d’huile,  de  blanc  de  zinc,  de  bleu 
de  cobalt  et  de  laque  de  garance.  Frottez  sans 
■crainte.  Si  vous  voyez  que  cela  devient  un  peu 
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opaque  et  lourd,  enlevez  légèrement  avec  un  chif¬ 
fon,  égalisez  en  martelant  avec  le  doigt,  et  arrêtez- 
vous  quand  tout  le  fond  reparaîtra  en  transpa¬ 
rence. 

Si  vous  étendez  à  sec,  sur  un  lointain  peint 
d’abord  en  bleu  clair,  un  léger  frottis  de  vermil¬ 
lon  de  Chine,  vous  obtiendrez  aussitôt  le  ton  vio¬ 
lacé  et  vaporeux  que  donne  l’éloignement. 

Les  frottis  produisent  d’excellents  résultats 
dans  les  fonds,  dans  les  terrains,  etc.  C’est  une 
ressource  de  plus  ;  et  il  est  indispensable  —  pour 
la  variété  d’exécution  que  doit  rechercher  tout 
peintre  sachant  son  métier  —  d’être  à  même  d’em¬ 
ployer  à  propos  la  pâte  franche,  les  glacis  et  les 
frottis. 
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Xe  paysage 


De  tous  les  genres  de  peinture,  on  peut  dire  que 
celui-ci  est  tout  à  la  fois  le  plus  hygiénique,  le 
plus  économique,  le  plus  facile  à  aborder,  le  plus 
sûr  de  plaire  atout  le  monde. 

Quelle  existence  charmante  et  privilégiée  que 
celle  du  paysagiste  ! 

Touriste  par  métier,  voyageur  par  tempérament, 
il  p’asse  toute  la  belle  saison  à  parcourir  les  champs 
etles  bois. 

Il  a  pour  modèles  l’air,  les  nuages,  les  rivières, 
les  bois,  les  prés,  les  moissons,  tout  l’infini  de  la 
nature,  et  la  voûte  du  ciel  pour  atelier. 

Pour  lui,  ni  frais  de  toilette,  ni  exigences  mon¬ 
daines.  Il  vit  à  sa  guise,  s’habille  à  sa  fantaisie,  en 
vrai  paysan,  car  il  n’a  à  se  préoccuper  du  décorum 
que  pour  les  oiseaux  et  les  insectes. 

Il  peint  en  plein  air  et  en  pleine  lumière,  par¬ 
tout  et  toujours,  et  partout  et  toujours  il  aspire  à 
pleins  poumons  l’oxygène  de  la  campagne. 

Il  peint  tantôt  dans  la  vallée,  et  tantôt  sur  la 
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montagne;  ici,  au  bord  d’un  ruisseau  chanteur; 
là-bas,  à  l’ombre  d’un  bois  verdoyant. 

Aujourd’hui,  perdu  dans  les  hautes  herbes  de  la 
prairie,  en  tête  à  tête  avec  une  demi-douzaine  de 
belles  génisses  tachetées  et  luisantes;  demain, 
perché  au  sommet  d’une  roche  moussue,  en  face 
d’une  vieille  ruine  mélancolique. 

Ce  matin,  en  contemplation  devant  les  splen¬ 
deurs  du  soleil  levant;  ce  soir,  devant  les  magni¬ 
ficences  du  soleil  couchant. 

Enfin,  ce  mois-ci,  en  compagnie  des  mois¬ 
sonneurs  fauchant  les  blés  d’or;  le  mois  suivant, 
face  à  face  avec  un  vigoureux  attelage  occupé  à 
retourner  la  terre  pour  la  saison  prochaine. 

Quelle  variété  d’impressions  et  de  jouissances 
pour  le  paysagiste!  quelle  diversité  de  sujets! 

Mais,  après  avoir  énuméré  les  séductions'  du 
genre,  il  est  juste  d’en  signaler  les  désagréments. 

Les  deux  principaux  viennent  de  la  mobilité  de 
l’éclairage  et  de  l’inconstance  du  temps. 

Dans  un  atelier,  construit  suivant  des  principes 
déterminés,  exposé  au  nord,  pourvu  de  tentures 
ne  laissant  pénétrer  la  lumière  que  juste  où  l’artiste 
le  désire,  on  peut  travailler  quinze  jours  de  suite 
sur  le  même  tableau  sans  éprouver  la  moindre 
difficulté  pour  l’éclairage.  On  est  certain  de  re¬ 
trouver  le  lendemain  les  ombres  et  les  lumières 
aux  places  exactes  où  on  les  a  laissées  la  veille. 

En  plein  air,  rien  de  semblable. 
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La  lumière  tombant  directement  et  sans  obs¬ 
tacle,  l’éclairage  du  modèle  varie  continuellement 
et  conformément  à  la  marche  du  soleil.  Si  bien 
que  la  partie  du  paysage  qui,  au  moment  où 
l’artiste  a  commencé  à  travailler,  était  placée  en 
pleine  lumière,  une  heure  plus  tard  peut  se  trou¬ 
ver  plongée  tout  à  fait  dans  l’ombre,  et  tout  à  fait 
changée  comme  coloration. 

Telle  est  la  première  difficulté  inhérente  à  la 
peinture  de  paysage.  Le  paysagiste  en  triomphera 
jusqu’à  un  certain  point  par  la  manière  dont  il 
réglera  ses  heures  de  travail.  Il  entreprendra 
deux  paysages  simultanément  et  travaillera  à  l’un 
le  matin,  et  à  l’autre  dans  l'après-midi. 

Il  la  vaincra  surtout  en  s’accoutumant  de  bonne 
heure  à  faire  vite,  et  en  prenant  sans  cesse  des 
noies  destinées  à  fixer,  d’une  façon  durable,  les 
colorations  fugitives  qu’il  a  parfois  à  peine  le  loisir 
d'entrevoir. 

Mais  le  plus  redoutable  ennemi  du  paysagiste, 
c’est  le  mauvais  temps. 

Depuis  huit  jours,  vous  travaillez  à  l’étude  d'une 
clairière  gaiement  ensoleillée  et  toute  ruisselante 
de  lumière.  Brusquement  le  vent  tourne  et  amène 
une  série  interminable'  de  j  ours  pluvieux  et  sombres . 

Adieu  le  plein  air.  Voici  l’étude  ajournée  indé¬ 
finiment  et  l’artiste  condamné  à  attendre  le  bon 
plaisir  du  soleil. 

Les  aspects  du  paysage  sont  tellement  multiples 
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et  changeants,  soumis  à  des  variations  si  rapides, 
à  des  modifications  si  imprévues  et  si  profondes, 
que  plusieurs  volumes  de  descriptions  en  diront 
toujours  moins  que  quelques  heures  d’étude  en 
face  de  la  nature. 

Bien  que  ces  aspects  ne  soient  jamais  les  mêmes, 
on  peut  néanmoins  les  ramener  à  un  petit  nombre 
de  types  principaux  autour  desquels  se  groupent 
tous  les  autres.  Ce  sont  ceux  du  matin,  ceux  du 
soir,  ceux  du  milieu  du  jour,  les  effets  de  soleil, 
les  effets  de  temps  gris,  enfin  les  effets  de  nuit. 

Le  matin,  les  vapeurs  de  la  terre  enveloppent 
les  objets  d’une  sôrte  de  gaze  transparente  et 
légère  qui  les  estompe  dans  une  coloration  harmo¬ 
nieuse  et  poétique. 

Le  soir,  la  lumière  qui  commence  à  s’éteindre  et 
pâlit  peu  à  peu,  les  violets  sombres  qui  embrument 
l’horizon  au  couchant,  la  grande  ombre  qui  lente¬ 
ment  envahit  la  terre,  tout  cet  ensemble  commu¬ 
nique  à  l’âme  une  émotion  douce  et  mystérieuse, 
un  charme  grave  et  pénétrant,  dont  le  paysagiste 
doit  s’appliquer  à  rappeler  en  nous  l’impression. 

L’heure  de  midi  est  celle  où  tous  les  objets  nous 
apparaissent  inondés  de  lumière  et  où,  par  suite, 
les  colorations  ont  le  plus  d’éclat  et  de  puissance. 
C’est  celle  que  choisissent  :  Veyrassat  pour  ses 
moissons,  Rousseau  pour  ses  herbages,  Chintreuil 
pour  ses  taillis,  Rigollot  pour  ses  terrains  enso¬ 
leillés,  Diaz  pour  ses  sous-bois. 
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Les  temps  gris  ont  l’avantage  d’offrir  les  colora¬ 
tions  les  plus  délicates  et  les  plus  fines.  Au 
xviie  siècle,  ils  ont  été  préférés  à  tous  les  autres 
par  Ruysdaël.  Ils  le  sont  aujourd’hui  par  Har- 
pignies. 

II  faut  distinguer  encore  les  paysages  de  prin¬ 
temps  et  ceux  d’automne,  les  premiers  séduisent 
par  leur  fraîcheur,  les  seconds  par  la  richesse  et  la 
diversité  de  leurs  tons. 

Les  colorations  dues  au  clair  de  lune,  générale¬ 
ment  bleuâtres  et  froides,  peuvent  être  d’une 
douceur  et  d’une  suavité  incomparables. 

Quant  aux  effets  de  nuit  proprement  dits,  on  ne 
peut  les  concevoir  autrement  que  comme  des  oppo¬ 
sitions  plus  ou  moins  saisissantes  de  la  lumière 
artificielle  avec  les  ténèbres.  Car  un  paysage  noc¬ 
turne  qui  ne  serait  éclairé  ni  artificiellement,  ni 
par  la  lune,  serait  nécessairement  noir,  donc  dé¬ 
pourvu  de  coloration,  et  par  conséquent  ressortirait 
exclusivement  au  dessin,  non  à  la  peinture. 

Et,  maintenant,  je  voudrais  sortir  des  généra¬ 
lités  pour  donner  quelques  conseils  aux  inexpéri¬ 
mentés. 

On  a  vu  tout  à  l’heure  que  les  deux  principales 
difficultés  pour  peindre  le  paysage,  c’était,  d'abord, 
le  déplacement  continu  et  graduel  de  l’ombre  et  de 
la  lumière,  ensuite  les  intempéries. 

Le  paysagiste  aura  donc  toujours  un  très  grand 
avantage  à  faire  autant  que  possible  des  études  de 
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petite  dimension,  au  besoin  même  de  simples  cro¬ 
quis,  pourvu  que  ces  études  et  ces  croquis  lui 
donnent  l’impression  sincère  de  ce  qu’il  voit  et 
veut  retenir. 

Claude  Le  Lorrain  peignait  ses  levers  et  ses 
couchers  de  soleil  avec  une  rapidité  prodigieuse.  Dix 
minutes  lui  suffisaient,  et  voici  quel  était  son 
système  :  il  se  servait  de  très  petits  panneaux 
qu’il  enduisait  à  l’instant  même  d’un  siccatif 
destiné  à  donner  plus  de  brillant  à  sa  peinture. 
D’avance,  il  préparait  sur  sa  palette  lestons  utiles. 
Puis,  l’instant  venu,  à  la  minute  précise  où  l'effet 
répondait  à  son  attente,  il  attaquait  son  étude,  ou 
plutôt  son  esquisse,  procédant  par  taches  juxta¬ 
posées. 

En  réalité,  il  ne  prenait  que  des  notes  ;  mais 
ces  notes  étaient  d’une  telle  exactitude,  qu’elles 
lui  suffisaient  amplement  pour  fixer  ensuite  sur  la 
toile  le  spectacle  dont  il  avait  été  le  témoin,  et  pour 
nous  en  rendre  les  témoins  nous-mêmes. 

Je  ne  dis  pas  qu’il  faille  toujours  et  quand  même 
se  contenter  d’une  note  ou  d’un  croquis,  mais  ce 
moyen  devra  être  mis  à  profit  dans  tous  les  cas 
où  une  longue  station  devant  la  nature  paraîtra 
difficile  ou  aventurée.  Il  sera  de  rigueur  pour  les 
nuages  qui  conservent  si  peu  de  temps  la  même 
forme  et  la  même  coloration. 

Pour  travailler  à  un  tableau  sur  place,  certaines 
mesures  de  prudence  seront  nécessaires. 
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Moins  la  toile  sera  grande,  moins  elle  offrira 
de  difficultés  pour  le  transport,  moins  elle  présen¬ 
tera  de  prise  au  vent. 

Quand  vous  aurez  bien  arrêté  votre  choix,  vous 
aviserez  un  endroit  propice  à  votre  installation.  Si 
c’est  possible,  mettez-vous  à  l’ombre,  sous  un 
grand  arbre,  à  la  lisière  d’un  bois,  contre  un  mur. 

Le  pays  est-il  tout  à  fait  découvert,  abritez-vous 
sous  le  grand  parasol  à  manche  ferré  qui  doit 
faire  partie  de  votre  outillage. 

Vous  fixerez  fortement  ensemble  votre  toile  et 
votre  chevalet  de  campagne,  toujours  pour  vous 
défendre  contre  les  malices  du  vent. 

Comme  siège,  ayez  le  pinchard  ou  pliant  à  trois 
branches. 

Consacrez  votre  première  séance  à  établir  le 
motif  sur  la  toile.  Pour  vous  aider  à  déterminer 
nettement  la  partie  du  paysage  que  vous  voulez 
peindre,  il  est  un  petit  outil  fort  simple  et  fort 
utile  dont  je  vous  recommande  l’usage. 

C’est  tout  bonnement  un  rectangle  de  carton 
découpé  en  forme  de  cadre.  Ce  petit  cadre  vide, 
vous  le  promenez  en  guise  de  lorgnette,  tantôt  en 
largeur,  tantôt  en  hauteur,  sur  le  paysage  qui  se 
déroule  devant  vos  yeux,  et  vous  jugez  ainsi  de 
l'effet  que  produira  cette  fraction  isolée. 

Le  choix  de  la  partie  à  peindre  une  fois  arrêté 
et  établi,  vous  esquissez  une  première  fois,  soit  au 
fusain,  soit  à  la  craie,  et  très  légèrement. 
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Epoussetez,  puis  repassez  votre  esquisse  avec 
un  ton  rougeâtre  à  l’essence  ;  la  mise  en  place 
achevée,  pliez  bagage,  et  revenez  le  lendemain 
pour  commencer  à  peindre  ;  ayez  soin  d’être  là 
exactement  à  la  même  heure,  et  de  vous  remettre 
exactement  à  la  même  place. 

Ne  travaillez  pas  plus  de  deux  heures  de  suite 
au  même  endroit,  sinon  l’éclairage  aura  tellement 
changé  que  vous  ne  retrouverez  plus  votre  effet. 

En  thèse  générale,  évitez  de  placer  la  ligne 
d’horizon  au  milieu  de  la  toile,  mais  placez-la 
plus  haut,  ou  plus  bas,  suivant  que  vous  voulez 
donner  plus  ou  moins  d’importance  au  terrain  ou 
au  ciel. 

Si  le  ciel  est  bleu,  observez  attentivement  la 
dégradation  qui,  du  ton  vif,  brillant,  du  zénith, 
va  progressivement  au  ton  pâle  et  presque  gris 
de  la  ligne  d’horizon.  Cette  décoloration  progres¬ 
sive  du  ciel  et  de  tous  les  objets  du  paysage  à 
mesure  qu’ils  sont  plus  loin  de  nos  yeux,  est  ce 
que  l’on  nomme  la  perspective  aérienne.  C’est 
une  des  parties  les  plus  délicates  et  les  plus  inté¬ 
ressantes  de  la  peinture  du  paysage. 

Le  bleu  intense  et  profond  du  ciel  pourra  se 
trouver  avec  l’outremer,  ou  le  cobalt  et  le  blanc; 
on  pâlira  avec  le  blanc  au  fur  et  à  mesure  de  la 
dégradation,  et  en  approchant  de  la  terre  on 
ajoutera  un  peu  de  vermillon  ou  de  laque  de 
garance. 
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On  obtiendra  des  ciels  lumineux  et  transparents 
en  peignant  au  siccatif  mêlé  d’un  peu  d’huile,  et 
sur  une  toile  préparée  avec  un  ton  de  vermillon 
et  de  blanc. 

Les  terrains  devront  être  traités  avec  des  tons 
chauds  dans  les  premiers  plans.  On  se  servira  des 
terres,  des  ocres  et  du  blanc. 

Que  les  troncs  d’arbres,  les  rochers,  les  terrains, 
surtout  aux  premiers  plans,  soient  empâtés  avec 
vigueur. 

Que  les  lointains  soient  traités  largement,  sans 
détails,  sinon  la  perspective  deviendra  fausse. 

Que  l’eau,  excepté  dans  les  sous-bois  où  elle 
reflète  nécessairement  les  arbres,  soit  peinte 
exactement  avec  le  ton  du  ciel,  dont  elle  est  le 
miroir. 

Se  garder  de  peindre  du  premier  coup  dans 
leurs  tons  définitifs  les  verts  des  prairies  et  des 
arbres.  Les  préparer  d’abord  avec  des  tons  rou¬ 
geâtres  qu’on  laissera  jouer  ensuite  à  travers 
cette  verdure.  C’était  la  méthode  de  Daubigny. 

Le  vert  étant  toujours  l’écueil  du  tout  jeune 
paysagiste,  il  s’abstiendra  de  se  servir  exclusive¬ 
ment  du  vert  émeraude  et,  en  général,  des  verts 
tout  faits  que  fabriquent  et  vendent  les  marchands 
de  couleurs. 

Le  vert  de  la  nature  est  essentiellement  com¬ 
plexe  et  se  forme  de  mille  tons  variant  du  sombre 
au  clair.  Composez  vos  verts  avec  le  noir,  le 
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cadmium  clair  et  le  blanc  pour  les  colorations 
éteintes  ;  avec  le  bleu,  le  cadmium  clair  et  le 
jaune  de  Naples  pour  les  colorations  vives. 

Pour  rapprocher  les  arbres,  s’il  y  a  lieu,  pour 
les  faire  avancer,  servez-vous  de  glacis  de  laque 
jaune  et  de  bitume,  ou  d’un  léger  frottis  de  noir 
d’ivoire  et  de  laque  de  garance. 

Au  contraire,  si  vous  voulez  faire  reculer  une 
partie  verte,  pré  ou  bois,  frottez  dessus,  à  sec,  un 
léger  ton  de  bleu,  de  blanc  de  zinc,  avec  une 
pointe  de  laque. 

Il  y  a  une  infinie  variété  de  mélanges  pour  les 
verts. 

Exemples  :  ocre  jaune  et  bleu  d’outremer;  cad¬ 
mium  clair  ou  cadmium  foncé  et  du  noir  ;  bleu  de 
cobalt,  jaune  de  Naples  et  blanc,  etc.,  etc.,  en  un 
mot,  toutes  les  variétés  de  mélanges  possibles  du 
bleu  et  du  jaune. 

Le  peintre  d’histoire  aura  toujours  de  l’intérêt 
à  s’adonner  de  temps  en  temps  au  paysage.  Outre 
qu’il  a  souvent  besoin,  dans  ses  tableaux,  de 
fonds  et  même  de  premiers  plans  de  paysage 
pour  encadrer  les  scènes  qu’il  compose  et  les 
personnages  qu’il  représente,  les  conditions  de  la 
peinture  en  plein  air  lui  offriront  des  ressources 
précieuses  que  l’atelier  ne  lui  permet  pas  toujours 
de  connaître. 

En  même  temps  que  la  vie  à  la  campagne  raf¬ 
fermit  ses  forces  physiques,  souvent  altérées  par 
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l’air  peu  vivifiant  de  l’atelier,  elle  rafraîchit  son 
esprit  et  ses  yeux.  Il  puise  dans  la  contemplation 
de  la  nature,  face  à  face  avec  elle,  de  nouvelles 
forces,  et  elle  lui  révèle  libéralement  plus  d’un 
secret  que  la  routine  lui  avait  tenu  caché 
jusque-là. 

Ce  qui  caractérise  le  plus  la  peinture  en  plein 
air,  c’est  la  diffusion  de  la  lumière. 

Dans  l’atelier,  un  objet  éclairé  à  gauche  a  son 
ombre  à  droite  ou  inversement. 

Dehors,  le  même  objet,  éclairé  directement  par 
le  ciel  et  du  même  côté,  sera  parfois  tellement 
éclairé  du  côté  opposé  par  des  reflets  lumineux 
provenant  tantôt  d’un  mur  blanc,  tantôt  d’une 
rivière  étincelante  ou  d’une  autre  cause,  que  l’œil, 
à  moins  d’être  très  exercé,  aura  souvent  grand’- 
peine  à  distinguer  l  une  de  l’autre  la  lumière  et 
l’ombre. 

En  apparence,  la  partie  d'ombre  sera  aussi 
lumineuse  que  la  partie  de  lumière,  et  le  passage 
de  l'une  à  l’autre  deviendra  presque  insaisissable. 

Souvent  l’illusion  est  si  grande  que  l’éclairage 
parait  venir  de  tous  les  côtés  à  la  fois. 

Dans  l’atelier,  les  reflets  sont  peu  sensibles, 
donc  les  ombres  plus  vigoureuses,  plus  détermi¬ 
nées.  Dehors,  les  reflets  envahissent  toutes  les 
ombres  et,  comme  conséquence,  celles-ci  appa¬ 
raissent  toujours  plus  claires,  plus  colorées. 

Peindre  en  plein  air  est  une  des  plus  utiles 
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leçons  que  puissent  prendre  les  peintres  de  tous 
genres. 

Le  plein  air  les  délivrera  plus  efficacement  que 
tous  les  conseils  de  cette  maladie  si  commune 
qui  consiste  à  voir  et  à  peindre  noir. 

Tout  ce  qui  vient  d’être  dit  de  la  peinture  du 
paysage  s’applique  à  la  peinture  de  marine,  qui 
n’est  pas  autre  chose  que  l'une  des  branches  du 
genre,  paysage. 

Contrairement  à  une  opinion  trop  générale¬ 
ment  adoptée,  point  n’est  besoin  de  se  consacrer 
exclusivement  à  la  peinture  de  marine  pour 
peindre  des  marines  avec  talent. 

Je  ferai  remarquer  sim¬ 
plement  que  les  effets  en  mer 
étant  plus  changeants  encore 
que  sur  terre,  ce  sera  sur¬ 
tout  ici  que  conviendra  le 
procédé  de  Claude  Le  Lor¬ 
rain,  la  note  rapide  et 
instantanée. 
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CHAPITRE  XI 


» Ces  animaux 


Il  y  a  deux  manières  bien  distinctes  d’envisager 
et  de  comprendre  l’étude  des  animaux  : 

1°  En  se  plaçant  au  point  de  vue  de  la  pein¬ 
ture  d’histoire,  mythologique,  décorative,  genres 
dans  lesquels  ils  occupent  le  plus  souvent  une 
place  secondaire,  et  peuvent  figurer  comme  em¬ 
blèmes  ou  comme  accessoires  ; 

2°  En  les  considérant  eux-mêmes,  dans  la 
composition,  comme  sujets  principaux,  comme 
personnages. 

Les  animaux  ont  toujours  servi  à  la  décoration 
peinte  ou  sculptée  des  édifices.  La  frise  du  Par- 
thénon  était  ornée  de  vaches  et  de  moutons,  et 
des  mufles  de  lions  couronnent  encore  la  cimaise 
des  corniches.  Les  lions,  les  panthères,  les  che¬ 
vaux,  les  chèvres,  etc.,  sont  inséparables  de  la 
plupart  des  scènes  mythologiques.  Au  moyen  âge, 
les  monuments  gothiques  nous  montrent  les  ani¬ 
maux  sous  les  aspects  les  plus  fantastiques  et  les 
plus  variés. 
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Ils  sont,  dans  les  différents  rôles  qui  leur  ont 
été  assignés,  des  emblèmes,  des  attributs,  des 
figures  répondant  à  un  idéal,  symbolisant  une 
croyance;  et  l’on  comprendra  que  l’artiste,  obéis¬ 
sant  à  la  conception  générale,  les  ait  exécutés 
avec  une  grandè  simplicité  de  modelé,  en  ait  fait 
la  plupart  du  temps  des  interprétations  expres¬ 
sives,  et  non  de  rigoureuses  copies.  Trop  de 
détails  dans  la  crinière  du  lion  et  du  cheval,  dans 
la  toison  du  mouton  ou  dans  les  mouchetures  de 
la  robe  du  tigre  ne  pourraient  que  nuire  à  l’en¬ 
semble  et  donneraient  à  l’œuvre  un  caractère 
réaliste  en  désaccord  complet  avec  le  genre  et  le 
but  à  atteindre. 

Supposons  que  vous  vouliez  représenter  Apol¬ 
lon.  Le  plus  beau  cheval  ne  vous  donnera  pas 
facilement,  et  selon  vos  désirs,  l’allure,  le  feu  de 
ces  coursiers  surnaturels  qui  semblent  voler  sous 
la  main  du  jeune  dieu.  Gomment  ferez-vous? 
Sans  doute,  la  fantaisie  dans  les  mouvements 
vous  est  permise,  et  largement;  mais  il  faudra^ 
malgré  tout,  qu’on  puisse  retrouver  la  structure 
d’un  cheval. 

Vous  commencerez  par  faire  des  croquis  d’après 
nature,  pour  trouver  les  mouvements  ;  puis  vous 
passerez  aux  études  peintes  aussi  justes,  et  aussi 
faites  que  possible. 

C’est  d’après  ces  études,  au-dessous  de  la  gran¬ 
deur  d’exécution,  que  vous  vous  mettrez  à  tra- 
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vailler,  en  interprétant  et  en  simplifiant  dans  la 
juste  mesure  (fig.  146). 

Outre  que  le  travail  direct  sur  nature  devient 
impossible  dès  qu'il  s'agit  d’une  grande  toile  ou 


Fig.  146. 


d’une  fresque,  il  entraîne,  pour  la  peinture 
mythologique  et  pour  la  peinture  décorative  en 
général,  à  beaucoup  trop  de  détails,  lesquels,  ainsi 
que  nous  l’avons  déjà  dit  plus  haut,  deviennent 
dans  ce  cas  les  ennemis  de  toute  grandeur  et 
dénaturent  le  style. 

«  Que  des  taureaux  et  des  bœufs,  ornés  de  ban- 

«-  • 

«  delettes,  soient  traînés  au  sacrifice  par  le  victi- 
«  maire,  ce  n’est  pas  à  l’étable  que  l’artiste  ira 
«  les  étudier,  s’il  veut  les  mettre  à  l’unisson  des 
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«  personnages  qui  composent  le  drame  du  tableau. 
«  Il  aimerait  mieux,  en  pareil  cas,  s’inspirer  des 
«  bas-reliefs  antiques  ou  des  pierres  gravées, 
«  parce  que  les  bêtes  y  sont  représentées  sous  une 
«  forme  abrégée  et  fière  qui  les  élève  au-dessus 
«  de  la  vérité  banale,  et  aussi  parce  que  chaque 
«  peuple  ayant  eu  sa  manière  de  voir  et  de  com- 
«  prendre  les  animaux,  il  importe  de  les  repré- 
«  senter  selon  l'esprit  de  ceux  qui  furent  leurs 
«  maîtres. 

«  Il  est  au  surplus  des  animaux  dont  la  noblesse 
«  est  tellement  consacrée  par  les  religions  an- 
«  ciennes  et  les  histoires  qu’il  n’est  plus  permis 
«  d’échapper  à  la  tradition  qui  les  a  depuis  si 
«  longtemps  ennoblis.  Tels  sont  le  cheval,  le  lion, 
«  l’éléphant,  le  tigre,  le  sanglier,  la  biche,  le 
«  bélier,  la  chèvre,  l’aigle,  la  chouette,  l’ibis,  le 
«  serpent,  le  dauphin,  le  cygne,  la  colombe,  la 
a  tortue...  En  dehors  même  des  idées  que  leur 
«  présence  réveille,  les  animaux  sont  d’autant 
«  plus  susceptibles  d’être  idéalisés  par  le  style 
«  qu’ils  sont  plus  sauvages.  Ceux  que  nous  avons 
«  à  tout  moment  sous  les  yeux,  et  qui  se  trouvent 
«  associés  à  notre  vie  domestique,  ceux-là 
«  demandent  une  observation  intime  et  les  grâces 
«  de  l’imitation. 
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«  Si  Jean  Fyt  et  Jean  Leducq  étudient  les 
«  mœurs  des  chiens,  si  Hondecœter  et  Simon  de 
«  Vlieger  s’attachent  aux  spectacles  de  la  basse- 
«  cour,  leur  but  unique  est  d’imiter  fidèlement 
«  leurs  modèles,  d’être  vrais  et  d’être  curieux  par 
«  la  vérité  poursuivie  et  reproduite  dans  le  menu. 
«  Paul  Potter  lui-même  n’a  pas  d’autre  ambition, 
«  lui  qui  a  le  don  de  nous  ravir  en  peignant  les 
«  vaches  et  les  brebis  du  pâturage,  et  qui  sait  si 
«  bien,  par  la  langue  du  dessin  et  de  la  couleur, 
«  nous  rendre  sensibles  les  idiomes  inconnus  et 
«  la  poésie  cachée  de  ce  monde  obscur  où  vivent 
«  comme  en  un  songe  les  êtres  inférieurs. 

«  Si  l’artiste  s’amuse  à  prendre  pour  sujet 
«  principal  un  âne  flânant  sur  le  pré,  comme  l’a 
«  fait  une  fois  Philippe  Wouwermans,  de  quelle 
«  manière  nous  intéressera-t-il  à  son  modèle, 
«  autrement  que  par  le  détail?  Après  avoir  vaqué 
«  à  ses  chardons,  le  baudet  s’est  arrêté  sur  l’herbe 
«  courte,  au  bord  d’un  ravin,  et  il  semble  occupé 
«  philosophiquement  à  humer  le  frais,  à  écouter, 
«  pensif,  le  bruit  de  l'eau.  Son  échine  osseuse  et 
«  ses  grandes  oreilles  se  détachent  en  vigueur  sur 
«  un  ciel  clair.  Involontairement  l’on  s’approche 
«  de  la  bête,  et  l'on  remarque  les  variétés  de  son 
«  poil,  ici  noir,  là  grisonnant,  fauve  par  places, 
«  taché  de  blanc  sous  la  panse,  accidenté  de  tons 
«  fins,  brillants  et  argentés.  On  observe  les 
«  endroits  du  pelage  qui  ont  été  dénudés  par  le 
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«  frottement  du  licou,  les  écorchures  cicatrisées, 
«  les  retroussis  de  la  corne  déformée  par  l’usure. 
«  On  se  plaît  enfin  à  scruter  la  physionomie  de 
«  cet  animal  rêveur  et  sa  quiétude  profonde.  Mais 
«  supposez  maintenant  que  la  scène  change,  que 
«  cet  âne  des  champs  devienne  l’âne  des  Écri- 
«  tures  ;  qu’il  soit  arrêté  par  fange  de  Balaam, 
«  ou  qu’il  porte  Jésus  en  triomphe  dans  Jérusa- 
«  lem,  quelle  lourde  faute  ce  serait  d’insister  sur 
«  les  petits  détails  qui  nous  charmaient  tout  à 
«  l’heure  !  Dans  l’une  des  deux  peintures  si  admi- 
«  râbles  qui  décorent  le  chœur  de  Saint-Germain- 
«  des-Prés,  Hippolyte  Flandrin  a  donné  un  bel 
«  exemple  du  style  qui  transforme  les  bêtes  les 
«  plus  humbles,  quand  elles  sont  mêlées  aux 
«  actions  divines. 

«  Un  moyen  de  rehausser  l’imitation  des  ani- 
«  maux,  c’est  d’y  mettre  ce  feu,  cet  élan,  cette 
«  surexcitation  de  la  vie,  qui  prêtent  aux  passions 
«  animales  quelque  chose  des  passions  humaines, 
('  et  que  Léonard  de  Vinci,  Rubens,  Sneyders  ont 
«  si  bien  exprimés  dans  des  sujets  de  chasses  et 
«  de  batailles.  »  (Charles  Blanc.) 

Que  vous  fassiez  d’un  animal  quelconque  le 
motif  principal  d’un  tableau  ( fig .  147),  ou  que 
vous  l’introduisiez  comme  accessoire  dans  votre 
composition,  il  faut  que  vous  arriviez  à  le  des¬ 
siner  et  à  le  peindre.  Comme  vous  ne  pouvez  faci¬ 
lement  faire  venir  dans  votre  atelier,  au  quatrième 
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ou  au  cinquième  étage,  un  mouton,  un  âne,  une 
vache,  c’est  vous  qui  êtes  obligé  d’aller  là  où  ils 
peuvent  se  trouver,  c’est-à-dire  aux  champs.  Je 
vous  vois  d’ici  prendre  toile,  boîte  de  couleurs, 
chevalet  de  campagne  et  partir. 

Dans  un  pré  vert,  à  l’ombre  d’un  rideau  de 


peupliers,  vous  apercevez  bientôt  la  vache  rêvée  ; 
car  c’est  une  vache  qu’il  vous  faut  absolument. 
Elle  est  superbe,  blanche,  marquée  de  roux;  un 
veau  est  près  d’elle.  Circonstance  heureuse,  tous 
deux  sont  couchés,  et  la  mère  rumine  tranquille¬ 
ment,  en  remuant  seulement  la  queue,  pour 
chasser  les  mouches.  Vous  les  auriez  posés  vous- 
même  qu’ils  ne  seraient  pas  mieux.  Et  puis  ils 
n’ont  pas  l’air  de  vouloir  bouger,  quelle  aubaine  !!! 

Bien  vite,  vous  dépliez  le  chevalet,  vous  placez 
la  toile  dessus,  tout  en  tournant  à  distance  autour 
du  groupe  pour  choisir  le  meilleur  côté  et  le 
meilleur  effet.  C’est  trouvé,  l’arrangement  est 
parfait,  et  la  couleur  magnifique.  Assis  sur 
l’éternel  pinchard,  vous  voici  installé,  et  vous 
commencez  à  mettre  en  place... 
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Mais,  juste  à  ce  moment,  la  vache,  qui  a  suivi 
tous  vos  mouvements,  et  qui  a  fini  de  ruminer, 
se  lève,  et,  suivie  de  son  veau,  se  remet  à  paître. 

C’est  un  ennui  ;  et  en  y  réfléchissant,  il  n’est  pas 
grave,  puisque  vous  aviez  à  peine  ébauché;  vous 
allez  faire  une  étude  de  vache  debout,  voilà  tout. 
A  l’ouvrage!  et  espérons  que  cette  seconde  tenta¬ 
tive  sera  plus  heureuse. 

Vous  cherchez  à  dessiner,  à  saisir  un  contour; 
rapidement,  vous  indiquez  la  tête  qui  ne  bouge 
pas  trop;  vous  passez  à  une  jambe;  bon!  l’animal 
se  met  à  marcher;  vous  voulez  saisir,  au  vol  le 
mouvement,  il  se  retourne  com  plètement,  et 
c’est  maintenant  la  queue  qui  remplace  la  tête. 
Vous  commencez  à  trouver  cette  série  de  plai¬ 
santeries  d’assez  mauvais  goût;  par  suite  de  tous 
ces  tâtonnements,  votre  toile  est  couverte  de  traits 
de  fusain  qui  donnent  l’impression  d’une  sorte 
de  pourceau  énorme  agrémenté  de  cornes  plantées 
de  travers  et  d’une  quantité  innombrable  de 
jambes.  Cependant,  comme  vous  êtes  armé  d’une 
forte  dose  de  patience,  vous  n’abandonnerez  pas 
encore  la  partie. 

Voici  maintenant  le  veau  qui  se  rapproche  et  se 
met  à  téter  :  rien  n’est  gentil  comme  un  veau 
qui  tette.  La  mère  est  presque  immobile.  L'instant 
est  favorable.  Vous  vous  hâtez  d’ébaucher  cette 
fois  avec  de  la  couleur,  pour  gagner  du  temps. 
C’est  avec  des  battements  de  cœur  que  vous 
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vous  mettez  à  peindre.  Le  veau  tette  toujours,  la 
vache  a  l’air  de  sommeiller  ;  l’étude  prend  tour¬ 
nure,  vous  allez  vite,  vous  procédez  par  taches; 
si  seulement  le  groupe  veut  bien  rester  ainsi 
vingt  minutes,  vous  aurez  une  note  excellente. 
La  toile  est  presque  couverte,  et  vous  réservez 
pour  la  fin  la  queue  qui  remue  toujours  à  cause 
des  mouches.  Bien  à  point,  une  tache  de  soleil 
vient  de  se  produire  sur  l’échine.  Hélas  !  le  gui- 


Fig.  148. 

gnon  vous  poursuit  :  pendant  que  vous  cherchez  le 
ton  de  cette  tache  sur  la  palette,  le  veau,  qui  a 
fini  son  repas,  a  quitté  sa  mère  ;  celle-ci,  se  sen¬ 
tant  libre,  se  met  à  gambader  ;  le  groupe  va  s’ins¬ 
taller  à  l’autre  bout  de  la  prairie,  et  vous  restez 
avec  votre  étude  inachevée. 

La  toile  est  toute  barbouillée,  vous  ne  pouvez 
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plus  rien  essayer  dessus.  Vous  prenez  le  parti 
de  plier  bagage,  en  envoyant  les  animaux  à  tous 
les  diables. 

\ 

Les  tribulations  que  vous  avez  eues  avec  la 
vache  et  le  veau,  vous  les  aurez  avec  les  autres 
animaux,  car  ils  sont  tous,  invariablement,  de  dé¬ 
plorables  modèles.  A  part  l'àne  qui  sommeille 
debout  en  remuant  ses  oreilles  (fig.  148)  ;  à  part 


le  chien  qui  restera  à  peu  près  tranquille  quelques 
instants  (fig.  149),  dans  l’espérance  d’un  morceau 
de  sucre;  à  part  le  chat  qui  savoure  du  lait,  ou 
guette  patiemment  quelque  souris,  tout  le  reste 
fait  le  désespoir  des  pauvres  débutants  et  de  bien 
d'autres  qui  ne  le  sont  plus. 

J’allais  commettre  une  injustice  :  il  existe  dans 
la  création  un  animal  qui  demeure  immobile  des 
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heures  entières,  c’est  le  crocodile.  Mais,  outre 
qu’un  tête-à-tête  avec  le  personnage  serait  peu 
agréable,  et  aurait  peut-être  quelques  inconvé¬ 
nients,  on  ne  dessine  ou  l’on  ne  peint  le  crocodile 
que  trèsrarement.  Ses  charmes  manquent  d’at¬ 
traits,  et  il  ressemble  plus  à  de  la  pierre  qu’à  un 
être  vivant. 

A  moins  d’être  exclusivement  un  animalier, 
comme  le  sculpteur  Barye,  qui  faisait  des  ani¬ 
maux  et  spécialement  du  tigre,  du  taureau,  du 
rhinocéros,  du  crocodile,  etc.,  des  motifs  de  déco¬ 
ration  ;  ou  comme  le  peintre  Delacroix  qui,  dans 
ses  voyages  en  Orient,  s’est  plu  à  peindre  un  cer¬ 
tain  nombre  d’animaux  féroces,  on  ne  peut  guère, 
dans  les  conditions  plus  ordinaires  de  la  vie, 
prendre  pour  sujets  que  les  bœufs,  les  moutons, 
les  chevaux,  en  un  mot  les  animaux  domestiques 
que  nous  voyons  tous  les  jours  dans  les  champs 
et  dans  les  fermes,  ou  ceux  que  nous  poursuivons 
à  la  chasse. 

Il  a  donc  fallu,  étant  donnée  leur  mobilité 
désespérante,  adopter  une  manière  pratique  de 
procéder. 

Elle  consiste  à  ne  pas  s’obstiner  à  commencer 
par  peindre  quand  même  d’après  nature  ;  mais  à 
faire,  tout  d’abord,  le  plus  de  croquis  possible. 
Avant  de  songer  à  introduire  dans  un  tableau  un 
animal  quelconque  auquel  vous  aurez  décidé 
d’avance  de  donner  telle  place  et  telle  position,  il 
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faudra  faire  des  croquis,  beaucoup  de  croquis  ; 
s'habituer  à  aller  vite,  à  camper,  en  quelques 
coups  de  crayons,  une  silhouette;  s’attacher, 
avant  tout,  à  l'ensemble  et  aux  proportions.  Si  la 
bête  marche,  la  suivre,  et  indiquer,  par  de 
simples  traits,  les  pattes  ou  les  jambes  dont 
on  n’a  pas  le  loisir  de  dessiner  la  forme  ;  en  tour¬ 
nant  autour  pendant  qu’elle  se  déplace,  on  a  des 
chances  pour  retrouver  à  peu  près  le  même  mou¬ 
vement  ;  ayez  plusieurs  petits  croquis  commencés 
à  la  fois  ;  dans  la  quantité  il  s’en  trouvera  bien 
un  passable.  Quand  vous  serez  parvenu  à  indi¬ 
quer  assez  adroitement  l'allure  de  chaque  animal 
selon  sa  nature,  quand  vous  l’aurez  pour  ainsi 
dire  appris  par  cœur,  quand  vous  aurez  dans  la 
main,  ou  plutôt  dans  les  yeux,  votre  mouton, 
votre  bœuf,  vous  pourrez  dessiner  plus  exacte¬ 
ment  et  avec  plus  de  facilité  les  différents 
membres  dont  vous  connaîtrez  d’avance  la  pro¬ 
portion  et  la  place;  votre  croquis  rapide,  bien 
compris,  vous  aidera  à  retrouver  et  à  reconstituer 
tout  le  reste  (fig.  150,  151  152). 

L’important,  c’est  le  mouvement  et  le  dessin  ; 
pour  la  couleur,  souvent  quelques  notes  suffisent; 
mais  pour  que  ces  notes  arrivent  à  être  précises, 
et  puissent  être  utilisées,  il  faut,  comme  pour  le 
croquis,  en  faire  beaucoup. 

Ceux  qui  se  destinent  à  peindre  les  animaux 
doivent  les  avoir  continuellement  sous  les  yeux, 
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et  vivre,  pour  ainsi  dire,  avec  eux,  pour  les  étu¬ 
dier  de  plus  près. 


Les  maîtres  hollandais  nont  pas  procédé  autre- 


Fig.  151. 
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ment.  Troyon,  Jacques,  etc.,  avaient  adopté  le 
même  système;  et  tout  le  monde  sait  que  Rosa 
Bonheur  vivait  à  la  campagne,  et  possédait  chez 
elle,  dans  sa  propriété  même,  tous  les  modèles 
qui  lui  servirent  à  exécuter  ses  admirables  ta¬ 
bleaux  champêtres. 


CHAPITRE  XII 


Un  mot  sur  /es  figures  et  les  têtes 
d’hommes  et  d’animaux 
appliqués  à  la  décoration 


A  toutes  les  époques,  les  artistes  ont  cherché 
dans  la  tête,  dans  le  corps  humain,  dans  les  ani¬ 
maux,  des  motifs  de  décoration,  et  comme,  aux 
origines  les  plus  reculées  de  tous  les  peuples,  les 
artistes  étaient  des  prêtres,  presque  toutes  leurs 
œuvres  d’art  se  trouvèrent  concentrées  dans  les 
édifices  religieux,  et  eurent  pour  principal  objet 
le  culte  des  divinités.  De  là  tant  d’efforts  pour 
frapper  l’esprit  par  des  sculptures  et  des  images. 
De  là  vient  aussi  que  les  pièces  archéologiques 
qui  sont  arrivées  jusqu’à  nous  sont  presque  tou¬ 
jours  des  vestiges  de  religions  disparues  (t fig .  153). 

Les  terribles  divinités  de  l’Inde  qu’on  voit  encore 
dans  les  immenses  temples  souterrains  creusés 

r 

dans  le  roc;  les  antiques  monuments  de  l’Egypte 
{fig.  154,155),  ses  colosses  éternels,  ses  sphinx  mys¬ 
térieux  ;  les  masques  tragiques  et  comiques,  les 
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vases  peints,  les  gouttières  des  temples,  les  urnes 


Fig.  153.  —  Figure  décorative. 


funéraires,  les  médailles,  les  idoles,  etc.,  qui 
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Fig.  154.  —  Pilastre  dont  le  cha-  Fig.  155.  —  B’igure  gigantes- 
piteau  est  formé  par  une  que  ( colosse )  datant  de 
tête  de  femme.  2.000  ans  avant  J.-G. 
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nous  sont  parvenus  en  sont  la  preuve1  (fîg.  156). 

Mais  l’époque  qui,  peut-être,  fournit  les  plus 
curieux  exemples,  c’est  le  moyen  âge  avec  le  ro¬ 
man,  et  surtout  le  gothique. 

Les  artistes  d’alors  semblent  avoir  cherché, 


Fig.  156.  —  Bas-relief  :  Groupe  de  travailleurs  (emblème). 


comme  dans  l’antiquité,  non  seulement  à  faire 
de  l’art  exclusivement  décoratif,  mais  encore,  et 
surtout,  à  agir  sur  l’imagination. 

Dans  ces  temps  de  foi  profonde  et  de  croyances 

1.  Les  numéros  154,  155,  156,  157,  sont  tirés  du  remarquable 
ouvrage  de  Prisse  d'Avennes. 
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exaltées,  s’élèvent  de  toutes  parts,  à  la  glorifica¬ 
tion  du  christianisme,  ces  cathédrales  et  ces  cha¬ 
pelles  splendides,  merveilles  incomparables  qui 


nous  confondent,  tant  par  la  puissance  et  la 
beauté  de  la  forme,  que  par  l’abondance  et  la  pro¬ 
digieuse  diversité  des  motifs. 

E  Tout,  dans  l’art  gothique,  devient  sujet  d’orne¬ 
mentation. 
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Voyez  à  Notre-Dame  de  Paris,  ces  contreforts 
extérieurs  :  ils  soutiennent  les  murailles  de  la 


Fig.  158.  —  Tête  décorative. 


nef;  eh  bien!  les  architectes,  ne  pouvant  éviter 
cette  dure  nécessité  de  leur  mode  de  construc- 
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tion,  ont  été  assez  habiles  pour  que  ces  énormes 
buttes  de  pierre,  loin  de  nuire  par  leur  lourdeur  à 
sa  beauté,  concourent,  par  la  combinaison  savante 


Fig.  1o9  et  160.  —  Têtes  décoratives. 


de  leurs  lignes,  à  la  grandiose  harmonie  de  l’édifice. 

Sans  empiéter  sur  le  domaine  de  l’architecture, 
regardez  seulement  les  monstres  de  pierre  qui  se 
penchent  dans  le  vide,  à  tous  les  étages  ;  ce  sont, 
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comme  chacun  le  sait,  de  simples  gargouilles  des- 


Fig.  162.  —  Médaille. 


tinées  à  déverser  les  eaux  pluviales  le  plus  loin 
possible,  pour  éviter,  au  pied  des  murailles,  les 
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mares  stagnantes  qui  en  attaqueraient  la  solidité. 

Mais  ce  vulgaire  tuyau  a  pris  l’enveloppe  d’un 
homme,  d’un  animal  accroupi  ou  allongé  dans  les 
poses  les  plus  fantastiques. 


La  gargouille  est  l’un  des  ornements  extérieurs 
les  plus  usités  dans  las  édifices  gothiques,  et  parait 
avoir  surexcité  à  un  degré  intense  l’imagination 
des  artistes,  ou  plutôt  des  artisans  de  cette  époque. 

Examinez-les  avec  attention.  A  Gluny,  à  la 
Sainte-Chapelle,  partout  où  vous  vous  trouverez 
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en  présence  d’ornements  de  ce  genre  et  de  ce  style, 
vous  constaterez  que  pas  un  ne  ressemble  à  son 
voisin  :  dans  le  choix  des  sujets,  dans  les  attitudes, 


dans  les  formes,  dans  l’expression,  rien  de  pareil. 
Il  en  est  de  même  d’ailleurs  pour  les  figures  ou 
les  têtes  qui  font  partie  intégrante  du  monument. 

Tout  se  fond  admirablement  avec  l’ensemble,  et 
tout  est  différent  dans  le  détail. 
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Beaucoup  de  ces  monstres,  hideux  souvent, 
grotesques  toujours,  paraissent  parfois  n’avoir  pas 
été  conçus  avec  l’édifice,  n’être  venus  là  qu’après 
coup. 

Mais  leur  fantaisie  illimitée  ne  détonne  jamais 
avec  l’entourage,  et  dénote  chez  celui  qui  les  a 
créés  une  abondance  de  facultés  inventives  abso¬ 
lument  spéciale  à  cette  époque  (fig.  163,  164). 


Les  mascarons 

Les  mascarons  (de  l’italien  moscheronne  ou 
de  l’arabe  maskara ,  bouffonnerie)  ne  sont  pas 
autre  chose  que 
les  masques,  les 
faces  grotesques 
que  l’on  voit  scul¬ 
ptés  aux  clefs  des 
arcades ,  ou  à 
l’intersection  des 
grandes  lignes 
d’architecture.  Ils 

rlG.  165. 

sont  un  souvenir 

des  masques  si  fort  en  usage  dans  les  représen¬ 
tations  théâtrales  de  l’antiquité  (fig.  165). 

Le  mascaron  se  place  comme  simple  ornement' 
ou  comme  attribut.  Il  est  toujours  rieur,  mo¬ 
queur,  toujours  grimaçant.  C’est  souvent  une  tête 
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Fig.  166. 


Fig.  167. 
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d'homme,  de  femme,  ou  d’animal  ;  souvent  aussi 


Fig.  168. 


Fig.  169. 

un  mélange  des  trois  1  (fig.  166,  167,  168,  169). 

1.  Les  numéros  166,  167, 168,  169,  170,  sont  empruntés  à  l'Art 
pour  tous. 
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Fig.  170.  —  Figure  décorative  (XVII''  siècle.  Ecole  italienne). 


CHAPITRE  XIII 


o Ce  portrait 


«  L’essentiel  des  portraits  étant  la  ressemblance , 
«  il  faut  imiter  les  imperfections  comme  les 
«  beautés,  puisque  l’imitation  sera  plus  complète. 


«  Quand  on  veut  faire  un  portrait,  on  doit 
«  étudier  la  physionomie,  la  considérer  de  tous 
«  les  côtés,  chercher  l’air  et  les  habitudes  de  la 
«  personne. 

«  Faire  attention  quel  est  le  plus  avantageux 
«  de  la  face  ou  du  trois-quarts;  d’une  grande 
«  lumière  ou  des  effets  d’ombre  ;  de  l’ombre  dans 
«  le  petit  côté  ou  de  l’ombre  dans  le  grand  côté. 

«  On  ne  doit  pas  observer  un  jour  unique  et  le 
«  même  pour  tous  les  modèles  indistinctement, 
«  mais  chercher  et  observer  le  jour  qui  est  le 
«  plus  avantageux  au  modèle  particulier  que  l’on 
«  veut  peindre.  C’est  essentiel  pour  le  nez  et  les 
«  yeux,  parce  que  ce  sont  les  deux  détails  de  la 
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«  face  qui  rappellent  le  plus  vite  à  la  mémoire 
«  les  personnes  que  l’on  connaît. 

«  11  y  aurait  de  la  maladresse  à  faire  venir  le 
<(  jour  d’en  haut  pour  éclairer  un  nez  retroussé  ou 
«  des  yeux  saillants.  Les  contours  des  ailes  et  le 
«  haut  du  nez  seraient,  avec  un  tel  éclairage, 
«  trop  ombrés  et  nuiraient  à  la  ressemblance. 

«  La  lumière  s’arrête  sur  les  formes  saillantes  ; 
«  les  grandes  ombres  conviennent  aux  traits 
«  maigres  et  aux  yeux  creux,  et  les  grandes 
«  lumières  aux  traits  saillants  et  aux  visages 
«  pleins.  » 

C’est  dans  ces  termes  que  Léonard  de  Vinci 
trace  les  grandes  lignes  du  portrait.  On  ne  peut 
que  citer  ces  lignes  comme  la  meilleure  des 
leçons.  Toutefois  quelques  conseils  supplémen¬ 
taires  ne  paraîtront  pas  hors  de  propos. 

On  distingue  trois  sortes  de  portraits,  savoir  : 
le  portrait-buste ,  le  portrait  demi-figure ,  le  por¬ 
trait  en  pied. 

Le  portrait-buste  comprend  la  tête  avec  une 
partie  plus  ou  moins  grande  de  la  poitrine. 

Le  bas  de  l’humérus  est  plus  ou  moins  com¬ 
plètement  caché  par  le  cadre,  et  l’on  ne  voit 
pas  les  mains.  Le  buste  est  coupé  au  bas  de  la 
poitrine.  On  nomme  aussi  ce  portrait,,  portrait- 
médaillon. 

Si  le  buste  laisse  voir  trop  de  bras  et  trop  de 
corps,  quelque  chose  semble  manquer  à  l’appel, 
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l’œil  est  fâcheusement  impressionné.  Il  cherche 
à  voir  davantage  et  s’étonne  désagréablement  de 
la  représentation  qui  lui  semble  imparfaite. 

Si  l’on  aperçoit  le  commencement  des  hanches, 
l’œil  demande  instinctivement  à  les  voir  en  entier. 
Mais,  quand  le  buste  se  termine  seulement  à  la 
hauteur  du  sternum  ou  à  peu  près,  l’œil,  n’em¬ 
brassant  que  la  masse  de  la  tête  et  du  cou,  ne 
demande  pas  à  voir  plus  bas.  C’est  un  tout  qui 
n’a  pas  besoin  de  complément  pour  plaire,  et 
le  spectateur  est  satisfait. 

La  structure  du  buste  devra  être  dessinée  avec 
la  plus  grande  justesse,  non  seulement  par  rap¬ 
port  à  la  tête,  mais  aussi  par  rapport  au  reste  du 
corps  non  reproduit,  pour  que  le  mouvement 
général  se  devine  et  se  comprenne  clairement,  et 
pour  que  chacun  se  rende  bien  compte,  en  regar¬ 
dant  cette  tête  et  ce  buste,  que  la  personne  à  qui 
ils  appartiennent  se  tient  assise  ou  qu’elle  se  tient 
debout. 

Pour  aider  à  cette  impression  et  indiquer  suf¬ 
fisamment  la  position  du  reste  du  corps,  on  aura 
soin  de  laisser  visibles  certains  points  d’articu¬ 
lation. 

Les  points  d’articulation  dans  le  portrait-buste 
sont  ceux  de  la  tête,  et  les  attaches  des  clavicules 
et  de  l’humérus. 

La  demi- figure  comprend  le  portrait  jusqu’à 
mi-jambe  environ...  Pour  préciser,  il  faut  dire  : 
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jusqu’au  milieu  des  cuisses,  si  le  portrait  est  de¬ 
bout,  et  un  peu  au-dessous  du  genou  si  le  por¬ 
trait  est  assis. 

Dans  ces  conditions,  les  mains  et  les  bras  sont 
parfaitement  àl’aise  ainsi  que  tout  le  reste  du  corps. 

Supposez,  au  contraire,  que  le  portrait  soit 
arrêté  au  bas  des  jambes  à  l’exclusion  des  pieds, 
toute  harmonie  est  détruite.  On  éprouvera  le 
désir  de  voir  ces  pieds  dont  l’absence  s’explique 
mal,  et  on  saura  mauvais  gré  au  peintre  d’avoir 
amputé  son  modèle.  L’impression  sera  plus  que 
désagréable,  elle  sera  pénible. 

Le  portrait  en  pied  comprend  l’ensemble  de  la 
personne.  Au  point  de  vue  absolu  du  portrait, 
c’est-à-dire  d’une  peinture  se  proposant  de  repré¬ 
senter  une  image  complète,  il  est  certain  que  le 
portrait  en  pied  est  le  portrait  par  excellence.  Lui 
seul,  en  effet,  a  pour  avantage  d’offrir  la  ressem¬ 
blance  non  pas  seulement  des  traits  du  visage 
comme  le  portrait-buste,  ou  d’une  partie  du  corps 
comme  le  portrait  demi-figure,  mais  bien  de  la 
personne  tout  entière  et  telle  quelle  est  dans  son 
ensemble  extérieur,  avec  les  proportions  et  la 
tournure  générales  . 

Dans  l’usage,  soit  par  suite  de  l’ élévation  du 
prix,  soit  parce  que  les  portraits  en  pied  sont  de 
dimensions  un  peu  encombrantes  pour  les  habita¬ 
tions  modernes,  le  public  préfère  le  plus  souvent 
le  portrait-buste,  ou  la  demi-figure.  Ce  dernier 
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surtout  est  extrêmement  agréable  dans  ce  sens 
qu’il  permet  à  l’artiste  de  faire  grand  dans  une 
toile  de  dimension  relativement  restreinte;  et, 
moins  pompeux  qne  le  portrait  en  pied,  il  laisse 
néanmoins  toute  latitude  aux  effets  décoratifs. 

Les  portraits  en  pied  sont  réservés  plus  spécia¬ 
lement  aux  personnages  célèbres  ou  connus,  et 
revêtent  volontiers  un  caractère  officiel. 


Mise  en  toile 

Quel  que  soit  le  genre  particulier  du  portrait 
que  vous  ayez  à  peindre,  il  est  un  certain  nombre 
de  principes  qui  leur  sont  communs  à  tous,  et 
dont  on  ne  saurait  s’affranchir. 

Le  premier  de  tous,  c’est  que  le  portrait  soit 
bien  en  toile. 

Pour  qu’un  portrait  soit  bien  en  toile ,  il  faut 
qu’il  réponde  à  certaines  conditions  déterminées, 
hors  desquelles  l'impression  produite  sur  le  spec¬ 
tateur  est  mauvaise. 

Le  but  étant  de  montrer  une  physionomie  hu¬ 
maine,  il  est  clair  que  toute  notre  attention  doit 
être  attirée  sur  cette  physionomie  et  non  sur  ce 
qui  l’entoure.  Ce  sera  donc  cette  physionomie  qui 
devra  accaparer  nos  regards  aux  dépens  de  tout 
le  reste  du  tableau. 
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Pour  cette  raison,  le  fond  ne  pourra  jamais 
prendre  qu’une  importance  relative,  et  il  devra 
être  circonscrit  dans  des  limites  proportionnées  à 
cette  importance. 


Que  la  tète  et  les  épaules,  s’il  s’agit  d’un  portrait- 
buste,  occupent  la  plus  grande  partie  de  la  toile,  et 
qu’elles  soient  placées  de  manière  qu’il  y  ait  à  gauche 
et  à  droite  à  peu  près  la  même  mesure  de  fond. 

Je  prendrai  pour  type  du  portrait,  au  point  de 
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vue  spécial  qui  nous  préoccupe  en  ce  moment,  le 
portrait  de  Bertin  aîné  par  Ingres  (fig.  171).  Sans 
compter  toutes  les  autres  perfections  qui  font  de 


cette  toile  l’un  des  chefs-d'œuvre  de  la  peinture 
moderne,  remarquez  seulement  avec  quelle  science 
il  s’encadre.  Essayez  de  modifier  quelque  chose  à 
son  arrangement,  comme,  par  exemple,  dans  la 
variante  que  nous  indiquons  (fig.  172). 
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Le  portrait  reste  le  même,  et  pourtant  voyez 
quel  changement  d’aspect.  Ce  fond  devenu  trop 


Fig.  173. 

-  '  i 

grand  et  trop  haut  l’amoindrit,  le  rapetisse,  l’apla¬ 
tit,  l’écrase. 

Même  expérience  sur  cet  autre  portrait  [fig .  173); 
tel  que  vous  le  voyez  disposé,  il  vous  plaît.  Regardez- 
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le  maintenant  et  jugez  de  la  différence  [fig .  174). 

Cet  art  de  placer  le  portrait  juste  comme  il 
doit  l’être,  constitue  ce  qu’on  nomme  la  mise  en 
toile. 

Ne  jamais  placer  un  portrait  dans  une  toile 


Fig.  174. 


trop  grande;  car  le  moindre  inconvénient  de  ce 
défaut  de  proportions  entre  le  contenant  et  le  con¬ 
tenu  serait  de  faire  paraître  l’image  petite  et  mes¬ 
quine.  Au  contraire,  si  l’on  veut  se  conformer  aux 
exemples  des  grands  maîtres  de  la  Renaissance 
italienne,  notamment  du  Titien  et  de  Raphël,  on 
ne  craindra  pas  de  bien  emplir  sa  toile.  Dans 
certains  portraits  du  Titien,  le  sommet  de  la 
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tête  arrive  à  quelques  centimètres  du  cadre. 

Ces  considérations  ne  s’appliquent  pas  aux  ra¬ 
vissants  portraits  —  petits  ou  grands  —  dont 
certains  peintres  de  grand  talent  se  sont  fait  une 
spécialité,  et  qui  nous  montrent  la  ou  les  per¬ 
sonnes  dans  leur  milieu  habituel,  salon,  cabinet 
de  travail,  atelier,  entourées  d’objets  familiers; 
cette  compréhension  toute  moderne  du  portrait 
peut  d’ailleurs  se  rattacher  à  la  catégorie  des 
tableaux  de  genre. 

★ 

*  * 

Tournure 

Une  autre  condition  pour  que  le  portrait  nous 
charme,  c’est  qu’il  ait  de  la  tournure. 

Qu’est-ce  que  la  tournure? 

En  quoi  consiste-t-elle? 

C’est  ce  qu’il  est  assez  difficile  de  définir  avec 
précision. 

Il  est  bien  plus  aisé  de  constater  si  une  figure 
manque  de  tournure  que  de  dire  pour  quel  motif 
elle  en  manque. 

La  tournure  est  ce  je  ne  sais  quoi  qui  lui 
donne  plus  de  distinction  et  d’élégance,  plus  de 
noblesse  et  de  dignité,  plus  de  séduction  et  plus 
de  poésie.  C'est  comme  une  façon  habile  de  faire 
valoir  son  modèle,  et  de  le  montrer  sous  son 
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aspect  le  plus  avantageux  et  le  plus  capable  de 
plaire. 

Ce  que  les  jolies  femmes  trouvent  et  pratiquent 
d’instinct  dans  le  monde,  le  maintien  qui  fait 
valoir  leur  beauté,  le  geste  et  l’attitude  qui  leur 
conviennent  le  mieux,  voilà  justement  ce  que 
l’art  du  portraitiste  recherche  et  poursuit  de  son 
côté  sous  le  nom  de  tournure. 

Si  vous  faites  un  portrait  de  face,  évitez  de 
mettre  les  épaules  également  de  face.  Mais  tour- 
nez-les  légèrement,  soit  à  gauche,  soit  à  droite, 
et  votre  portrait  aura  de  la  tournure. 

Si  vous  faites  un  portrait  de  trois  quarts,  au 
contraire,  placez  les  épaules  de  face,  et  votre  por¬ 
trait  aura  de  la  tournure. 

En  général,  et  notamment  pour  les  portraits  de 
femmes,  où  les  qualités  d’élégance  sont  particu¬ 
lièrement  indispensables,  on  peut  presque  ériger 
en  principe  que  les  épaules  et  la  tête  doivent  tou¬ 
jours  être  placées  dans  une  direction  plus  ou 
moins  sensiblement  inverse. 

Mais  il  ne  faut  pas  outrer  la  mesure,  et  c’est  pré¬ 
cisément  le  point  délicat  à  apprécier  :  une  exagé¬ 
ration  de  la  tournure  donne  à  l'homme  quelque 
chose  de  faux  et  de  théâtral,  et  à  la  femme  une 
allure  affectée,  une  mignardise  de  mauvais  goût. 

Il  y  a  au  musée  du  Louvre  une  tête  de  femme 
vue  de  profil  avec  les  épaules  et  le  buste  placés 
de  trois  quarts  (H.  Flandrin). 


330  LE  PEINTRE 

Ce  portrait,  qui  est  un  chef-d’œuvre  de  grâce 
élégante,  doit  une  grande  partie  de  son  charme 


à  la  pose,  et  peut  être  cité  comme  un  modèle 
de  ce  que  l’on  est  convenu  d’appeler  tournure 

(fig-  175). 


★ 

*  * 
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Éclairage 

L’éclairage  joue  dans  le  portrait,  plus  peut-être 
que  dans  tout  autre  genre  de  peinture,  un  rôle 
prépondérant. 

Nous  avons  vu  que  la  tête  doit  attirer  d’abord 
les  regards  et  concentrer  tout  l’intérêt.  Or,  en 
peinture,  l’unique  ressource  pour  atteindre  ce 
résultat,  c’est  l’éclairage.  Laisser  dans  l’ombre 
ou  dans  la  demi-teinte  toutes  les  parties  acces¬ 
soires,  et  projeter  sur  la  tête  le  plus  large  rayon¬ 
nement  de  lumière  que  l’on  pourra  obtenir,  tel 
est  le  moyen  le  plus  rationnel  et  le  plus  conforme 
aux  principes  généralement  admis.  Aussi  la  plu¬ 
part  des  portraits  s’enlèvent-ils  en  clair  sur  un 
fond  plus  ou  moins  sombre.  Cette  disposition  leur 
donne  du  relief  et  les  fait  avancer.  Rembrandt,  au 
xvue  siècle,  et,  de  nos  jours,  Bonnat,  n’ont  jamais 
compris  autrement  le  portrait. 

Ce  sont  ces  deux  maîtres,  d’une  égale  valeur, 
d’une  égale  puissance  dans  la  manière  de  déter¬ 
miner  l’effet  d’un  portrait  ou  d’une  composition, 
qu’il  faut  consulter  et  choisir  pour  guides. 
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Petits  ou  grands? 

Quelques  peintres  ont  préféré  la  dimension 
exiguë  à  la  dimension  naturelle,  et  délaissé  le 
grand  portrait  pour  le  petit.  On  peut  citer  en 
ce  genre  les  remarquables  portraits  peints  par 
Bastien-Lepage,  par  Friant,  par  Rixens,  etc., 
d’un  modelé  à  la  fois  si  fin  et  si  largement 
exécuté.  Sans  prendre  parti,  il  semble  que  la 
grandeur  nature  soit  celle  qui  convienne  le  mieux 
à  la  représentation  peinte  de  la  physionomie 
humaine.  Peu  de  grands  maîtres  nous  ont  laissé 
de  petits  portraits.  La  plupart  d’entre  eux,  à 
quelque  école  qu’ils  appartiennent,  ont  peint  le 
portrait  grandeur  nature. 

★ 

*  * 

Portraits  au  crayon 

Bien  qu’il  soit  ici  question  de  peinture  propre¬ 
ment  dite,  et  non  plus  de  dessin,  puis-je  me  dis¬ 
penser  de  parler  du  portrait  au  crayon,  dont  les 
plus  grands  artistes  nous  ont  laissé  des  modèles 
si  intéressants  et  si  vivants.  Je  rappellerai  les 
deux  noms  de  Clouetet  d’Ingres  comme  personni¬ 
fiant  le  mieux,  l'un  au  temps  de  la  Renaissance, 
l’autre  à  notre  époque,  ce  mode  de  portrait. 

Sans  autre  ressource  que  celle  d'un  simple 
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crayon,  le  premier  nous  a  conservé  sur  le  papier 
une  merveilleuse  galerie  composée  de  tous  les 
personnages  considérables  de  la  Cour  des  derniers 
Valois.  Ces  dessins  sont  exécutés  avec  une  jus¬ 
tesse  d’observation  et  une  finesse  de  modelé  qui 
les  mettent  au  rang  des  plus  parfaites  peintures. 
Ils  rendent  la  nature  avec  la  vérité  la  plus  sai¬ 
sissante. 

Quant  au  second,  on  sait  que  ses  petits  croquis 
crayonnés  sont  devenus  pour  notre  génération 
l’un  des  fondements  les  plus  sûrs  de  sa  gloire,  et 
qu’ils  égalent  ou  surpassent,  aux  yeux  de  beau¬ 
coup  de  connaisseurs,  les  mérites  de  sa  grande 
peinture.  Ce  qui  fait  surtout  leur  originalité, 
«  c’est  —  dit  M.  Henri  Delaborde  —  ce  mélange 
«  d’extrême  facilité  et  de  ferme  exactitude,  cet 
«  inachèvement  calculé  de  certaines  parties  fai- 
«  sant  ressortir  l’exécution  précieuse  de  certaines 
«  autres,  en  un  mot,  cette  harmonie  parfaite 
«  entre  l’à-peu-près  et  la  définition  absolue, 
«  voilà  ce  qui  donne  aux  portraits  dessinés  par 
«  Ingres  un  caractère  et  un  charme  particuliers. 
«  C’est  par  là  qu’ils  s’isolent  des  œuvres  de  même 
«  sorte  que  nous  ont  léguées  les  maîtres  anciens  ». 

Dans  la  plupart  de  ces  petits  portraits,  la  tête 
est  très  faite,  et  le  reste  traité  en  croquis.  Mais 
ces  croquis  sont  si  complets  que  les  quelques  traits 
dont  ils  se  composent  disent  absolument  tout  ce 
qu’il  y  a  à  dire. 
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Si  l’on  tient  compte  tout  à  la  fois  et  de  la  sim¬ 
plicité  des  moyens  d’exécution  et  de  la  perfection 
du  résultat  obtenu,  on  peut  dire  que  nulle  pein¬ 
ture  n’est  supérieure  à  ces  simples  crayons-là. 

C’est  ici  le  lieu  de  répéter  avec  le  poète  : 

La  miette  de  Cellini 

Vaut  le  bloc  de  Michel-Ange. 

En  résumé,  il  faut  dire  que  le  portrait,  sous 
ses  formes  multiples,  a  tenté  l’effort  des  plus 
grands  génies.  Raphaël,  Léonard  de  Vinci,  Titien, 
Rembrandt,  Van  Dyck,  Proudhon,  Ingres,  nous 
ont  laissé  de  ce  genre  de  peinture  des  spécimens 
nombreux  dans  lesquels  éclatent  les  plus  bril¬ 
lantes  qualités  soit  de  leur  dessin,  soit  de  leur 
palette. 

Chacun  d’eux  sans  doute  a  imprimé  à  ses  por¬ 
traits  son  cachet  personnel,  chacun  d’eux  l’a  traité 
d’une  façon  spéciale  et  dans  un  caractère  propre. 
Mais  tous  se  sont  accordés,  à  ce  qu’il  semble,  sur 
les  lois  générales  et  principales.  Tous  se  sont  préoc¬ 
cupés  avant  tout  de  nous  dévoiler  l’âme,  l’intelli¬ 
gence, le  caractère,  et  de  faire  revivre  à  nos  yeux 
avec  vérité,  non  pas  seulement  une  personnalité 
physique  et  animale,  mais  une  personnalité  in¬ 
tellectuelle  et  morale. 
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L’usage  du  miroir 


L'usage  du  miroir  a  été  connu  et  pratiqué  de 
tout  temps  parmi  les  peintres.  Mais  c’est  princi¬ 
palement  dans  la  peinture  du  portrait  qu’il  paraît 
indispensable.  L’image  y  apparaissant  dans  le 
sens  inverse  de  celui  du  modèle  qui  pose,  les 
moindres  fautes  de  construction  ou  de  modelé 
frappent  immédiatement  les  yeux. 

A  force  de  regarder  la  meme  chose,  on  arrive 
fatalement  à  certaines  complaisances  incons¬ 
cientes,  plus  ou  moins  en  désaccord  avec  la  vérité. 
Mais  le  miroir  est  là. 

11  révéle  toutes  les  incorrections  de  dessin, 
d’effet,  de  coloration,  avec  la  sincérité  d’un  vrai 
ami. 

Il  est  le  plus  brutal,  mais  le  plus  franc  des  con¬ 
seillers.  Rien  n’échappe  à  son  investigation,  ni  à 
son  contrôle.  Il  faut  le  croire.  Ses  verdicts  sont 
infaillibles. 

Ayez  donc  toujours  un  miroir  auprès  de  vous 
quand  vous  faites  un  portrait. 

Que  ce  soit  une  glace  de  grande  dimension  que 
vous  consultiez  de  temps  en  temps,  ou  que  ce 
soit  simplement  un  petit  miroir  à  main  posé  à 
votre  portée,  peu  importe  ;  pourvu  que  vous  puis¬ 
siez  regarder  alternativement  ces  deux  images  tour- 
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nées  chacune  dans  un  sens  opposé,  et  les  compa¬ 
rer  entre  elles. 

Les  maîtres  anciens  et  modernes  se  sont  tou¬ 
jours  servis  du  miroir,  et  l’ont  toujours  considéré 
comme  un  auxiliaire  des  plus  utiles. 


CHAPITRE  XIV 


T)raperie 


Il  y  a  deux  sortes  de  draperies  :  celles  que  le 
peintre  introduit  dans  son  tableau  comme  déco¬ 
ration  et  qui  complètent  un  arrangement;  celles 
qui  servent  de  vêtement  aux  figures. 

C’est  exclusivement  de  ces  dernières  que  je 
veux  parler  ici,  les  autres  ne  présentant  d’autres 
difficultés  que  celles  des  objets  compris  générale¬ 
ment  sous  la  dénomination  de  nature  morte. 

Pour  qu’une  draperie  soit  intéressante,  il  faut 
que  ses  plis  soient  naturels  ;  et  que,  tout  en  de¬ 
meurant  noble  ou  gracieuse,  elle  laisse  bien  lisibles 
les  formes  et  l’attitude  du  personnage  (fig.  176). 

Pour  obtenir  des  plis  naturels,  il  semble  que 
l’artiste  ait  un  moyen  bien  simple.  C’est  de  dra¬ 
per  son  modèle,  et  de  peindre  les  plis  d’après 
nature. 

Par  malheur,  les  plis  d’une  draperie  ne  se  com¬ 
portent  pas  de  la  même  façon  que  des  objets  rigides 
ou  consistants.  En  raison  de  leur  mobilité  extrême, 
ils  défient  les  efforts  du  poseur  de  profession  le 
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plus  endurci,  et  il  suffit  du  plus  léger  mou¬ 
vement  pour  jeter  une  profonde  perturbation 
dans  leurs  ondulations  et  dans  leurs  lignes. 

Le  modèle  posera 
bien,  sans  bouger, 
une  demi-heure  au 
maximum  ;  puis  il 
se  reposera;  pour  se 
reposer,  changera  de 
position,  et...  adieu 
les  arrangements  les 
plus  heureux,  les 
chutes  de  plis  les 
mieux  réussies. 

Il  est  donc  impos¬ 
sible  d’exécuter  com¬ 
plètement  une  dra¬ 
perie  sur  le  modèle 
vivant. 

Il  faut  qu’elle  fasse 
l’objet  d'une  étude 
séparée.  Il  faut,  pen- 
dantle  quart  d’heure 
ou  la  demi-heure  que 
le  modèle  peut  tenir 
la  pose,  croquer  et  dessiner  l’ensemble,  le  jet,  le 
caractère  principal,  en  se  préoccupant  surtout  de 
bien  faire  sentir  et  deviner  le  corps  en  dessous. 

Ces  croquis  et  ces  dessins  serviront  à  reconsti- 
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tuer  l’arrangement  naturel  sur  un  mannequin 
lequel,  par  son  immobilité  absolue,  facilitera  singu¬ 
lièrement  l’exécution. 

Maison  ne  doit  pas  perdre  de  vueun  instant  que 
le  mannequin,  mastoc  et  raide,  deviendra  d’un 
emploi  dangereux  pour  le  peintre  qui  essaiera 
d’exécuter  sur  lui  un  arrangement  d’étoffe,  sans 
l’avoir  auparavant  étudié  sur  la  nature  vivante  ; 
sans  doute  il  pourra  trouver  et  reproduire  des 
détails  de  plis  infiniment  curieux  et  intéressants 
par  eux-mêmes,  mais  qui  n'obéiront,  les  trois 
quarts  du  temps,  à  aucune  direction  d’ensemble. 

Donc,  croquisetdessinsd’abord,  sur  nature,  pous¬ 
sés  aussi  loin  que  le  permettront  la  pose  et  l’ajus¬ 
tement.  Puis  reconstitution  de  l’ajustement  sur  le 
mannequin  à  l’aide  de  ces  documents,  et  exécution. 

En  principe,  ne  jamais  exécuter  de  draperies 
sur  une  figure  sans  avoir  auparavant,  sinon 
dessiné  tout  à  fait,  du  moins  indiqué  convenable¬ 
ment  les  formes  en  dessous. 


★ 


Draperies  volantes 

Quand  on  a  à  représenter  une  figure  volante ,  la 
draperie  non  seulement  est  d’un  concours  inap¬ 
préciable  pour  la  partie  décorative  de  la  composi¬ 
tion,  mais  elle  aide  aussi  à  faire  reconnaître  si 
cette  figure  monte  ou  descend. 
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Si  elle  monte,  une  colonne  d’air  supérieur  pèse 
sur  l’étoffe. 
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Si  au  contraire  elle  descend,  une  colonne  d’air 
inférieur  la  soutient  et  la  soulève  ( fig .  177). 

Quand,  dans  un  tableau,  on  a  besoin  de  simuler 
une  draperie  flottante,  le  moyen  le  plus  pra¬ 
tique  est  de  l’empeser  légèrement,  et  de  ne  la 
laisser  sécher  que  lorsque  les  plis  sont  com¬ 
plètement  trouvés  comme  disposition  et  comme 
forme. 

S’il  s’agit  de  composer  des  masses  déployées  un 
peu  à  plat,  on  applique,  à  l’aide  d’épingles,  le  ou 
les  morceaux  d’étoffe  sur  un  carton  ou  sur  une 
planchette. 

Si  ce  sont  des  masses  de  plis  enroulées  et  d’une 
certaine  profondeur,  on  soutient  avec  des  ba¬ 
guettes. 

La  draperie,  une  fois  sèche,  reste  exactement 
dans  l’état  où  on  l’a  mise  étant  humide  et  souple 
{fig.  178). 

Il  est  bon  de  dessiner  une  draperie  et  de  la 
modeler  avec  un  ton  préparatoire  se  rapprochant 
du  ton  exact,  mais  restant  au-dessous  de  sa  va¬ 
leur  réelle  ;  et  ce  n’est  que  quand  on  est  satisfait 
de  l’arrangement,  qu’on  repeint  soit  en  pleine 
pâte,  soit  en  glacis,  d’une  manière  définitive. 

Beaucoup  de  peintres  peignent  les  draperies  à 
l’aide  d’étoffes  blanches. 

C’est  parfait  pour  dessiner  les  plis,  ou  exécuter 
un  dessin  devant  lui-même  servir  de  modèle  ;  mais 
pour  peindre,  peut-être  vaut-il  mieux  encore  se 
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Fig.  178. 
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servir  tout  de  suite  d’une  étoffe  colorée,  même  si 
cette  étoffe  n’est  pas  tout  à  fait  celle  qu’on  désire 
pour  son  tableau.  On  a  au  moins  dès  le  début  le 
sentiment  des  valeurs.  Il  est  évident  que  l’ombre 
d’une  étoffe  bleue,  par  exemple,  ou  même  jaune 
clair,  est  déjà  beaucoup  plus  foncée  que  l’ombre 
d'une  étoffe  blanche. 

Il  est  donc  utile  d’avoir  sous  la  main  un  certain 
nombre  d’étoffes  de  diverses  nuances. 

A  la  mort  de  Paul  Véronèse,  en  1590,  on  ven¬ 
dit  pour  4.000  livres  d’étoffes  de  toutes  espèces 
dont  il  s’entourait  et  qu’il  conservait  uniquement 
pour  ses  études. 

Ce  grand  coloriste  s’est  trouvé  merveilleusement 
bien  de  ce  moyen;  mais  les  peintres  ne  sont  pas 
toujours  dans  la  possibilité  matérielle  d’entrete¬ 
nir  la  garde-robe  de  leurs  mannequins  aussi 
richement  que  Paul  Véronèse. 

Maintenant  que  j’ai  parlé  du  mannequin  tradi¬ 
tionnel,  que,  par  respect  de  l’habitude  plus  encore 
que  par  conviction,  j’ai  vanté  le  mérite  du  cama¬ 
rade  d’atelier,  laissez-moi  le  «  bêcher»  un  tanti¬ 
net,  et  vous  dire  que  le  moyen  le  plus  sûr 
encore  pour  le  peintre,  devrait  être  la  maquette 
eu  terre  glaise  ou  en  cire  à  modeler ,  dont  se 
servent  communément  les  sculpteurs. 

Leur  procédé,  à  un  point  de  vue  absolu,  est  le 
seul  véritablement  pratique  et  complet. 

Jamais  ils  n’emploient  le  mannequin.  Mais  ils 
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se  confectionnent  une  maquette  en  terre  ou  en 
cire  d’une  hauteur  de  1  mètre  environ,  à  laquelle  ils 

donnent  le  mouve¬ 
ment  et  l’attitude 
qu’ils  ont  trouvés 
avec  le  modèle  vi¬ 
vant. 

Ils  prennent  en¬ 
suite  un  morceau  de 
mousseline  grossiè¬ 
re,  dite  mousseline  à 
beurre ,  et  remarqua¬ 
blement  souple,  la 
découpent  dans  la 
dimension  et  la  for¬ 
me  utiles,  puis  la 
mouillent  légère¬ 
ment  et  la  disposent 
avec  délicatesse  sur 
la  maquette. 

L’étoffe,  abandon¬ 
née  à  elle-même, 
obéit  aux  lois  de  la 
pesanteur,  retombe 
en  plis  exactement 
pareils  à  ceux  qui  se 
produisent  sur  le  modèle  vivant,  et,  en  séchant 
lentement,  s’immobilise  de  manière  à  pouvoir 
poser  indéfiniment  devant  l’artiste  (fig.  179). 


Fig.  179. 
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Le  jour  où  tous  les  peintres  de  figure  seront 
en  état  de  pouvoir  modeler  à  leur  usage  une  ma¬ 
quette,  comme  font  les  sculpteurs,  ce  jour-là 
ils  auront  en  main  l’outillage  le  plus  commode  et 
le  plus  précieux  pour  mener  à  bonne  fin  leurs 
études  de  draperies. 

Déjà,  sous  l’impulsion  active  et  éclairée  de 
l’éminent  et  regretté  maître  Paul  Dubois,  l’ensei- 

f 

gnement  de  l’Ecole  des  Beaux-Arts  s’est  considé¬ 
rablement  élargi. 

Statuaire  et  peintre  lui-même,  comme  Gérôme, 
comme  Mercier  et  quelques  autres,  il  a  ambi¬ 
tionné  de  ramener  l’Art  et  les  artistes  de  notre 
temps  aux  coutumes  et  aux  goûts  plus  complexes 
de  l’Art  et  des  artistes  de  la  Renaissance.  Son 
influence  aura  été  féconde  en  heureux  résultats. 

Sans  exiger  que  les  peintres  soient  à  la  fois, 
comme  Léonard  de  Vinci  et  Michel-Ange,  non 
seulement  des  peintres  et  des  sculpteurs,  mais 
encore  des  architectes  et  des  ingénieurs,  c’est 
soutenir  leurs  intérêts  les  plus  immédiats  que 
de  rêver  pour  eux  une  éducation  professionnelle 
qui  les  mette  à  même  d’associer  dans  une  cer 
taine  mesure  la  science  du  modelage  à  celle  du 
dessin. 

Sculpteurs  et  peintres  n’ont  certainement  qu’à 
gagner  les  uns  et  les  autres  à  ce  mariage,  et  ne 
peuvent  que  se  fortifier  mutuellement  en  s’ap¬ 
puyant  ainsi  les  uns  sur  les  autres. 
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En  tout  cas,  et  pour  nous  renfermer  dans  cette 
question  spéciale  on  peut  affirmer  que  le  procédé 
des  sculpteurs  est  le  seul  qui  soit  complet,  et  que 
les  peintres  auraient  tout  intérêt  à  se  l’assimiler 
dans  la  plus  large  mesure. 

Je  crois  avoir  indiqué  la  meilleure  manière  de 
composer  ou  d’arranger  une  draperie.  A  l’appui 
de  mon  expérience  personnelle,  je  citerai  quelques 
lignes  instructives  de  l’homme  qui  a  sans  doute 
le  plus  et  le  mieux  étudié  Raphaël. 

Je  veux  parler  de  ce  célèbre  Mengs,  qui  mérita 
d’être  surnommé  lui-même  le  Raphaël  de  l’Alle¬ 
magne. 

«  Raphaël  —  dit  Mengs  —  découvrit,  par  les 
«  principes  des  anciens,  que  le  nu  est  la  partie 
«  principale;  que  les  draperies  doivent  être  con- 
«  sidérées  seulement  comme  accessoires,  qu’elles 
«  ont  pour  but  non  de  cacher ,  mais  seulement  de 
«  couvrir...  quelles  doivent  être  motivées,  et  non 
«  indiquées  au  hasard  et  par  caprice...  par  con- 
«  séquent,  que  le  vêtement  ne  doit  être  ni  trop 
«  étroit,  parce  qu’il  gênerait  les  membres,  ni  trop 
«  ample,  parce  qu’il  les  embarrasserait,  mais  que 
«  l’artiste  doit  le  conformer  à  la  grandeur  et  à 
«  l'attitude  de  la  figure  qui  est  censée  le  porter. 

«  Le  peintre  Raphaël  avait  soin  de  faire  sentir 
«  les  articulations  et  les  mouvements  sous  les 
«  draperies. 
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«  Il  comprit  que  les  grands  plis  doivent  être 
«  placés  sur  les  grandes  parties  du  corps  et  ne 


«  doivent  jamais  être  hachés  par  de  petits  plis 
«  subordonnés;  et  que,  quand  la  nature  de 
«  l’étoffe  exige  ces  petits  plis,  il  faut  leur  donner 
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«  peu  d’importance,  afin  qu’ils  cèdent  toujours 
«  à  ceux  indiquant  les  parties  principales. 

«  Ce  fut  dans  les  bas-reliefs  de  l’antiquité  que 
«  Raphaël  découvrit  le  grand  goût  dans  le  jet  des 
«  draperies,  et  il  l’introduisit  dans  ses  ouvrages.  » 

Donc,  d’après  Raphaël,  il  faut  que  sous  la 
draperie  le  corps  se  devine.  Ce  qui  détermine 
la  direction  et  la  structure  des  plis,  c’est  le  mou¬ 
vement,  c’est  l’attitude,  c’est  le  corps.  Toute  dra¬ 
perie  contraire  à  ces  observations  sera  vicieuse 
(fig.  180). 

On  drapera  par  larges  plis,  principalement  sur 
les  grandes  surfaces.  Une  masse  de  petits  plis 
étroits  détruirait  l’unité  de  la  forme  en  multi¬ 
pliant  des  lignes  papillotantes  de  lumière  et 
d’ombre  qui  fatigueraient  la  vue. 

Si  le  caractère  des  vêtements  et  des  étoffes 
veut  des  petits  plis  (fig.  181),  ils  devront  être  dis¬ 
tribués  par  groupes,  en  sorte  qu’un  grand  nombre 
de  petits  plis  ne  soient  que  des  parties  subordon¬ 
nées  d’une  même  masse  formée  par  un  pli  prin¬ 
cipal,  et  que  les  plis  subalternes  ayant  moins  de 
profondeur  ne  nuisent  pas  à  l’effet  général  des 
grandes  lumières  et  des  grandes  ombres. 
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Comment  on  doit  ajuster  les  plis  des  draperies 

(Léonard  de  Vinci) 

«  La  partie  d’une  draperie  qui  se  trouvera  plus 


«  éloignée  du  lieu  où  elle  est  contrainte  de  faier 
«  des  plis  reviendra  toujours  à  son  état  naturel. 
«  Toute  chose  désire  naturellement  de  se  con- 

2.0 
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«  server  en  son  être  ;  par  conséquent  une  étoffe,  qui 
«  est  d’une  égale  force  et  d’une  égale  épaisseur 
«  au  devant  et  au  revers,  tache  de  demeurer 
«  plate;  c’est  pourquoi,  lorsqu’elle  est  contrainte 
«  par  quelque  pli  de  quitter  sa  forme  plate,  on 
«  remarque,  dans  le  lieu  de  sa  plus  grande  con¬ 
trainte,  qu’elle  s’efforce  continuellement  de 
«  revenir  en  son  état  naturel  ;  de  sorte  que,  dans 
«  la  partie  la  plus  éloignée  de  cette  contrainte, 
«  elle  se  trouve  plus  approchante  de  son  premier 
«  état,  plus  étendue  et  plus  dépliée. 

«  Une  draperie  ne  doit  point  être  remplie 
«  d’une  grande  quantité  de  plis  embarrassés  ;  au 
«  contraire,  il  en  faut  faire  seulement  aux  lieux 
«  où  elle  est  contrainte  et  retenue  avec  les  mains 
«  ou  avec  les  bras,  laissant  tomber  le  reste  sim- 
«  plement  et  naturellement  ;  il  faut  aussi  les  voir 
«  et  les  dessiner  sur  le  naturel  ;  c’est-à-dire,  si 
«  vous  voulez  représenter  une  draperie  de  laine, 
«  dessinez  ses  plis  sur  une  étoffe  semblable  ;  de 
«  même,  si  vous  voulez  qu  elle  paraisse  de  soie 
«  ou  de  quelque  étoffe  fine,  ou  bien  d’un  gros 
<(  drap  de  bure  pour  des  villageois,  diversifiez-les 
«  chacune  par  la  forme  de  ses  plis,  et  ne  les  des- 
«  sinez  jamais,  comme  font  plusieurs,  sur  des 
«  modèles  converts  de  papier  mouillé,  ou  de 
«  peaux  légères,  parce  que  vous  pourriez  y  être 
«  fort  trompé. 

«  Les  plis  des  habillements,  en  quelque  action 
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«  de  la  figure  qu’ils  se  rencontrent,  doivent  tou- 
«  jours  montrer,  par  la  forme  de  leurs  contours, 
«  l’attitude  de  la  figure,  en  sorte  qu’ils  ne  laissent 
«  aucun  doute  sur  la  véritable  position  du  corps 


«  à  celui  qui  la  considère,  et  qu’il  n’y  ait  point 
«  de  pli  qui,  par  son  ombre,  fasse  rompre  aucun 
«  des  membres;  c’est-à-dire  qui  paraisse  plus 
«  caché  dans  sa  profondeur  que  n’est  le  vif  ou  la 
«  surface  du  membre  qu’il  couvre;  et  si  vous 
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«  représentez  des  figures  habillées  de  plusieurs 
«  étoffes  l’une  sur  l’autre,  qu’il  ne  semble  point 
«  que  la  dernière  renferme  en  soi  le  simple  sque- 
«  lette  des  figures;  mais  qu’elles  paraissent  encore 
«  bien  garnies  de  chair,  avec  une  épaisseur  con- 
«  venable  à  la  quantité  de  ces  draperies  (fig.  182). 

«  Les  plis  des  draperies  qui  environnent  les 
«  membres  doivent  diminuer  de  leur  grosseur 
«  vers  1  extrémité  de  la  partie  qu’ils  environnent. 
«  La  longueur  des  plis  qui  sont  plus  serrés  autour 
«  des  membres  doit  faire  plusieurs  replis  sur  le 
«  côté  où  le  membre  diminue  par  son  raccourcis- 
«  sement,  et  s’étendre  de  l’autre  côté  opposé.  » 


¥  * 

Les  figures  qui  terminent  ce  chapitre  serviront 
de  guide  et  de  leçon  préparatoire,  soit  pour  s’exer¬ 
cer  à  draper  le  modèle  vivant,  dans  le  but  d’en 
faire  de  rapides  croquis,  soit  pour  reconstituer  sur 
le  mannequin  ou  la  maquette  des  arrangements 
de  plis  destinés  à  être  étudiés  d’une  façon 
plus  complète  (fig.  183  à  193). 
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Fio.  183.  Fig.  184. 
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Fig.  185.  Fig.  186.  Fig.  187. 
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Fig.  191.  Fig.  192. 
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Fig.  193. 
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Quelques  notes  sur  le  costume 
et  documents  divers 

Autrefois,  les  artistes  professaient  pour  le  cos¬ 
tume  en  général  un  véritable  mépris.  En  fait  de 
vêtement,  la  draperie  seule  était  admise  et  recher¬ 
chée  non  seulement  parce  quelle  écarte  toute 
précision  de  temps  et  de  pays,  mais  aussi  parce 
que,  dans  la  peinture  religieuse  et  dans  la  pein¬ 
ture  d’histoire,  qui  seules  ont  été  en  honneur 
pendant  si  longtemps,  les  plis  d’une  ample  étoffe 
encadrent  toujours  bien  une  figure  et  aident  puis¬ 
samment  à  son  style  et  à  sa  tournure. 

Michel-Ange  a  dit  : 

«  Quel  peintre  serait  assez  niais  pour  préférer 
«  le  soulier  d’un  homme  à  son  pied?  » 

Et  pourtant,  dans  un  autre  genre,  notre  inimi¬ 
table  Meissonier,  un  artiste  de  génie  aussi,  nous 
a  montré  dans  ses  tableaux  et  dans  ses  études, 
des  personnages  costumés  si  admirables  de  des- 
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sin  et  d’allure,  qu’on  est  bien  forcé  de  reconnaître 
que  l’introduction  du  vêtement  et  du  costume 
exact  est  dans  certains  cas  une  ressource  de 
plus,  mais  ne  saurait  être  envisagée  comme  une 
décadence. 

On  pourrait  citer  quantité  d’œuvres  de  grands 
maîtres  —  et  sans  remonter  bien  loin  —  repré¬ 
sentant  des  scènes  de  la  Bible,  de  l’Antiquité  ou 
de  l’Histoire,  dans  lesquelles  toute  recherche  de 
vérité  dans  le  costume  semble  avoir  été  systéma¬ 
tiquement  bannie,  de  peur  d’attirer  l’attention 
sur  des  objets  d’ordre  secondaire  et  de  nuire  à 
la  grandeur  et  à  l’austérité  du  sujet. 

C’est  ainsi  qu’on  voit  dans  certains  tableaux 
des  guerriers  grecs  ou  romains  ayant  pour  arme 
offensive  un  glaive  ou  un  javelot,  pour  arme 
défensive  un  bouclier,  et  pour  tout  vêtement  un 
énorme  casque. 

Mais  les  innombrables  découvertes  de  l’archéo¬ 
logie,-  cette  science  toute  moderne,  ne  nous  per¬ 
mettent  plus  d’ignorer  complètement,  ou  de  trai¬ 
ter  avec  une  fantaisie  absolue  les  choses  de  l’an¬ 
tiquité.  Ces  questions,  qui  passionnent  le  monde 
savant,  excitent  par  contre-coup,  la  curiosité  du 
public  quelque  peu  éclairé.  Nous  voulons  de 
l’exactitude  par-dessus  tout,  et  nous  nous  embal¬ 
lons  même  souvent  pour  des  reconstitutions  plus 
ou  moins  fidèles  (fig .  194). 

De  sorte  qu’aujourd’hui  un  peintre,  qui  veut 
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Fig.  194.  —  Scène  de  sacrifice. 
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nous  intéresser  à  un  sujet  quel  qu’il  soit,  est  tenu 
de  nous  montrer  ses  personnages  vivant  et  agis¬ 
sant  dans  leur  milieu,  habillés  avec  les  costumes 
du  temps,  et  non  dans  un  décor  quelconque 


avec  des  costumes  de  convention,  ou  même  de 
son  époque  à  lui,  ainsi  que  faisaient  encore  cer¬ 
tains  artistes  au  siècle  dernier. 

J’ai  donc  pensé  qu’il  pouvait  n’être  pas  indiffé¬ 
rent  au  lecteur  d’avoir  sous  les  yeux,  à  titre  de 

21 


362 


LE  PEINTRE 


simple  indication,  quelques  costumes  et  quelques 
objets  intéressants  de  différentes  époques,  em¬ 


pruntés  à  la  collection  si  parfaitement  documentée 
de  l’École  des  Beaux-Arts  ( Histoire  du  Costume , 
fig .  195  à  215), 
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Et  s’il  a  clu  goût  pour  ces  sortes  de  recherches, 
et  qu’il  désire  lui-même  puiser  aux  sources,  nous 


l’engagerons  à  consulter  plus  spécialement  les 
ouvrages  suivants  : 

—  L Histoire  de  l'Art  égyptien,  par  Prisse 
d’Avennes  ; 

—  Ruines  de  Pompéi ,  par  Niccolini  ; 
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Fig.  199.  —  Lyre  antique. 
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—  L'Histoire  de  l'Art  dans  l' Antiquité ,par  Per¬ 
rot  et  Chipiez; 

—  La  Peinture  antique,  par  P.  Girard,  qui  com¬ 


prend  la  peinture  égyptienne,  la  peinture  orientale, 
la  peinture  grecque,  la  peinture  étrusque,  la  pein¬ 
ture  romaine  (le  tout  au  point  de  vue  technique); 
—  Enfin,  f  Histoire  du  Costume. 
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Fio.  201.  —  Francs  (IVe  siècle). 
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Fig.  202.  —  Laboureurs  (XIIe  siècle). 


Fig,  203.  —  Casque  (XII*  siècle). 
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205.  —  Sièges  (XIV®  siècle). 
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Fig.  206.  —  Sergent  d’armes  (XIVe  siècle). 


370 


LE  PEINTRE 


Fig.  207.  —  Valets  (XIV0  siècle). 
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Fig.  209.  —  Paysan  (XVe  siècle). 
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Fig.  211.  —  Armure  (XV*  siècle). 
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Fig.  213.  —  Homme  d’armes  (XVIe  siècle). 


NOTES  SUR  LE  COSTUME  ET  DOCUMENTS  DIVERS 


Fig.  214.  —  Archer  (XVIe  siècle). 
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Fig.  215.  —  Bourgeois  duTXVI6  siècle. 


CHAPITRE  XVI 


Composition 

Étant  donné  le  caractère  tout  spécial  de  ce 
livre,  il  semble  que  ce  qui  touche  à  l’invention, 
au  sentiment  et  à  la  pensée,  en  un  mot  à  la 
puissance  géniale  et  créatrice  de  l’artiste,  excède 
les  limites  modestes  du  programme  que  je  me  suis 
posé  moi-même. 

Ce  que  j’ai  voulu  offrir  au  lecteur,  c’est,  en 
quelque  sorte,  la  grammaire  de  la  peinture;  ce 
que  j’aborde  en  ce  moment  en  constitue  la  rhé¬ 
torique. 

Cette  addition  à  mon  programme  primitif  ne 
sera-t-elle  pas  jugée  quelque  peu  superflue? 

Car  il  arrivera  de  deux  choses  l’une  : 

Ou  les  personnes  qui  liront  ce  livre  seront  des 
peintres  de  profession,  ou  elles  seront  de  simples 
amateurs  faisant  de  la  peinture  uniquement  pour 
se  livrer  à  la  plus  charmante  des  distractions. 

Or,  je  n’ai  nulle  prétention  de  rien  enseigner 
aux  premiers. 

Quant  aux  seconds,  je  doute  fort  qu’ils  aient  un 
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sérieux  intérêt  à  se  préoccuper  des  lois  qui  pré¬ 
sident  à  la  plus  difficile,  à  la  plus  personnelle  de 
toutes  les  parties  de  l’art  du  peintre. 

Les  natures  mortes,  les  fleurs,  les  paysages  et 
même  les  portraits,  voilà  —  ce  me  semble  —  le 
vrai  domaine  réservé  aux  personnes  du  monde 
qui  veulent  consacrer  leurs  loisirs  à  la  peinture. 
Mais  la  peinture  dite  cT histoire ,  la  seule  qui  exige 
la  science  de  composer,  ne  saurait  avoir  pour 
adeptes  que  ceux  dont  la  vie  entière  a  été  vouée 
à  la  pratique  de  l’art,  ceux-là  précisément  aux¬ 
quels  ces  pages  ne  s’adressent  pas. 

Ces  considérations  sembleraient  devoir  m'im¬ 
poser  l’obligation  de  borner  ici  mon  travail. 

Et  pourtant,  comment  admettre  qu'un  traité 
même  élémentaire  sur  la  peinture  se  taise  abso¬ 
lument  sur  ce  que  l’on  pourrait  justement  appe¬ 
ler  le  but  final  de  l’art  ? 

Au  risque  d’encourir  le  reproche  d’ajouter  à 
ce  manuel  un  hors-d’œuvre,  je  hasarderai  donc 
quelques  réflexions  sommaires  sur  la  composition 
des  tableaux. 

Mais  revenons  un  instant  sur  l'expression 
peint}  ire  d'histoire  dont  nous  nous  sommes 
servis  déjà  dans  un  des  précédents  chapitres. 

Ce  terme  ne  s’applique  pas  nécessairement, 
ainsi  qu’on  a  pu  le  voir,  aux  toiles  retraçant  des 
événements  historiques.  Il  s’étend  aux  sujets  les 
plus  divers  :  religieux,  militaires,  philosophiques, 
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créés  de  toutes  pièces  par  l’imagination,  pourvu 
que  la  composition  et  l’arrangement  répondent  à 
ce  que  l’on  appelle  le  style. 

On  dit  d’ailleurs  aussi  souvent  :  peinture  de 
style,  grande  peinture. 

A  moins  de  commandes  officielles,  les  cas  sont 
rares  où  un  peintre,  par  goût  personnel,  a  l’idée 
de  représenter  des  scènes  historiques.  Les  Musées, 
en  somme,  nous  en  montrent  relativement 
peu. 

Au  Louvre,  citons  au  hasard  :  Napoléon  sur  le 
champ  de  bataille  d'Eylau  (Gros);  F  Institution  de 
l'Ordre  du  Saint-Esprit  par  Henri  III  (Casanova); 
le  Sacre  de  Napoléon  (David),  etc.  Les  Titans 
précipités  du  Ciel ,  de  Paul  Véronèse  ;  la  Ven¬ 
geance  et  la  Justice  poursuivant  le  Crime ,  de 
Proudhon  ;  les  Romains  de  la  Décadence ,  de 
Couture,  sont  aussi  de  la  peinture  d’histoire.  Et 
il  en  est  de  meme  pour  les  Noces  de  Cana,  de  Paul 
Véronèse;  l’Assomption ,  de  Murillo;  le  Saint 
Michel ,  de  Raphaël;  Sainte  Anne ,  la  Vierge  et 
l'Enfant  Jésus,  de  Léonard  de  Vinci;  les  fresques 
de  Flandrin  à  Saint-Vincent-de-Paul  et  à  Saint- 
Germain-des-Prés  :  le  Jugement  dernier,  de 
Michel-Ange,  cette  vision  prodigieuse  d’artiste  de 
génie,  etc.,  etc. 

Certaines  figures,  telles  que  la  Source,  de 
Ingres  ;  la  Naissance  de  Vénus,  de  Cabanel  ; 
l'Aurore,  de  Bouguereau;  le  Job,  de  Bonnat;  la 
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Faneuse ,  de  Jules  Breton;  par  l’impression  qui 
s’en  dégage,  par  la  tournure,  par  le  style,  sont 
également  de  la  grande  peinture. 

Certaines  toiles,  malgré  leur  taille,  restent 
des  tableaux  de  genre;  d’autres,  malgré  leur 
surface  restreinte,  peuvent  devenir  de  la  grande 
peinture. 

Des  artistes  ont  exécuté,  grandeur  nature,  des 
chantiers  d’ouvriers,  des  scènes  de  marché,  des 
épisodes  de  ,1a  rue.  Ceux-là,  malgré  les  propor¬ 
tions  de  la  toile,  ont  fait  de  la  peinture  de  genre 
en  grand. 

Il  y  a  forcément  des  sujets  qui  gagnent  à  être 
réduits. 

Meissonier,  par  la  qualité  même  de  sa  vision, 
était  condamné  aux  toiles  de  petites  dimen¬ 
sions;  croyez-vous  que  ses  minuscules  person¬ 
nages,  si  saisissants,  si  expressifs,  fussent  de¬ 
meurés  des  chefs-d’œuvre  en  prenant  une  taille 
imposante  ? 

Il  y  a  donc  une  partie  de  l’art  du  peintre  qui 
consiste  à  reproduire  l’image  de  ce  qui  existe  en 
réalité,  et  une  autre,  très  différente,  qui  consiste 
à  fixer  sur  la  toile  l’image  de  ce  que  l'artiste  a 
aperçu  dans  un  rêve,  et  à  donner  à  ce  rêve  les 
formes  et  les  apparences  de  la  réalité. 

Dans  la  première,  l’artiste  se  borne  au  rôle  de 
traducteur;  dans  la  seconde,  il  s'élève  à  celui  de 
créateur  et  de  poète. 
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Gracieuse  ou  terrible,  une  scène  s’est  offerte  à 
son  imagination  et  l’a  ému.  C’est  pour  nous  faire 
jouir  de  sa  vision,  c’est  pour  nous  faire  partager 
son  émotion,  qu’il  compose  son  tableau. 

Toute  composition  a  pour  objectif  de  nous  pré¬ 
senter  l’action  et  les  personnages  de  telle  sorte 
que  nous  comprenions  et  en  quoi  consiste  cette 
action,  et  de  quels  sentiments  ces  personnages 
sont  animés. 

Dans  toute  composition,  qu’elle  soit  littéraire 
ou  artistique,  qu’elle  s’exprime  par  des  mots  ou 
par  des  couleurs,  un  principe  domine  tous  les 
autres  :  c’est  l’unité. 

Qu’il  s’agisse  d’un  tableau  ou  d’un  poème,  la 
règle  est  la  même  :  il  faut  que  tout  concoure  à 
un  même  but,  et  ce  but  est  de  produire,  soit  sur 
le  spectateur,  soit  sur  le  lecteur,  une  impression 
déterminée. 

Le  tableau  peut  comprendre  un  seul  person¬ 
nage  ou  plusieurs,  un  seul  groupe  de  person¬ 
nages,  ou  plusieurs.  Mais,  isolé  ou  groupé  avec 
d’autres,  il  faut  que  tout  personnage  du  tableau 
prenne  part  à  l’action  qui  y  est  représentée.  Il  est 
nécessaire  que,  par  son  attitude,  ses  mouve¬ 
ments,  ses  gestes  et  l’expression  de  sa  physio¬ 
nomie,  il  se  rattache  plus  ou  moins  directement 
au  point  principal,  au  point  autour  duquel  gravite 
l’ensemble  du  tableau,  et  que  nous  appellerons  le 
sujet. 
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Il  y  a  une  analogie  frappante  entre  ce  que  les 
peintres  nomment  composition  et  ce  que  les  gens 
de  théâtre  nomment  mise  en  scène ,  c’est-à-dire 
entre  l’art  de  disposer  les  personnages  d’une 
comédie  ou  d’une  tragédie  sur  la  scène,  et  l’art 
de  disposer  les  personnages  d'un  tableau  sur  la 
toile. 

Les  acteurs  forment  une  succession  de  tableaux 
d’expression  essentiellement  mobiles  et  fugitifs, 
mais-  qu’il  suffirait  de  photographier  instanta¬ 
nément  pour  les  transformer  en  autant  de 
compositions  heureuses  ou  saisissantes.  Au 
rebours,  on  peut  considérer  telle  ou  telle  toile  de 
peinture  historique,  le  Jugement  de  Salomon  ou 
la  Mort  de  Socrate ,  entre  autres,  comme  de  véri¬ 
tables  tragédies  jouées  en  pantomime  et  immo¬ 
bilisées  devant  nous. 

Au  théâtre,  il  est  évident  que  facteur  chargé  du 
rôle  capital  doit  appeler  impérieusement  l’atten¬ 
tion  sur  lui. 

Pour  que  nous  le  remarquions  tout  d’abord, 
il  faut  nécessairement  qu’il  soit  placé  en  vue , 
c’est-à-dire  au  premier  plan ,  et  même,  dans  la 
plupart  des  cas,  au  milieu  des  personnages  qui 
lui  donnent  la  réplique. 

Et,  par  une  logique  irrésistible,  plus  les  per¬ 
sonnages  seront  secondaires,  plus  ils  devront 
occuper  une  place  éloignée  de  lui. 

Les  comparses  se  trouveront  relégués  au 
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fond,  sur  les  côtés,  ou  toujours  de  façon  à  enca¬ 
drer,  à  faire  ressortir  encore  les  acteurs  chargés 
des  vrais  rôles. 

Ces  préceptes,  qui  régentent  souverainement  la 
mise  en  scène  d’un  ouvrage  de  théâtre,  s’ap¬ 
pliquent  avec  une  égale  justesse  à  la  composition 
d’un  tableau  d’histoire.  La  seule  distinction  qu’il 
faille  noter,  c’est  que  le  peintre  trouve,  pour  don¬ 
ner  de  l’importance  à  ses  ligures  principales,  une 
ressource  qui  manque  au  metteur  en  scène,  celle 
de  la  distribution  des  lumières  et  des  ombres. 
L’éclairage,  presque  uniforme  au  théâtre,  devient 
pour  la  peinture,  en  raison  de  ses  contrastes 
savamment  combinés,  l’un  des  plus  puissants 
éléments  de  l’expression.  Projeter  la  lumière 
sur  le  personnage  principal  et  sur  tous  ceux 
dont  le  rôle  a  de  l’importance,  rejeter  progres¬ 
sivement  dans  l’ombre  tous  ceux  dont  l’emploi 
est  secondaire,  et  suivant  le  degré  d’insigni¬ 
fiance  qu’on  veut  leur  donner,  voilà  un  corollaire 
qui  découle  logiquement  de  la  proposition  pré¬ 
cédente. 

Que  tout  personnage  soit  placé  d’autant  moins 
en  vue,  et  soit  éclairé  d’autant  moins  vivement 
qu’il  offre  moins  d’intérêt  et  que  la  part  qu’il  prend 
à  l’action  est  plus  effacée,  telle  est  la  loi  élémentaire 
de  toutes  les  compositions,  quelle  que  soit  d’ail¬ 
leurs  la  nature  du  sujet  traité. 

On  a  beaucoup  raisonné  sur  la  signification  et 
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X éloquence  des  lignes  générales  auxquelles  peut 
obéir  une  composition. 

Suivant  certains  auteurs,  les  lignes  horizontales 
conviennent  à  l’expression  des  grandes  scènes  de 
sérénité  et  de  calme. 

Aux  scènes  mouvementées  et  vives  répondent 
généralement  les  lignes  verticales. 

Quant  aux  lignes  courbes  et  enveloppantes, 
elles  expriment  assez  naturellement  la  grâce, 
l’amour,  soit  divin,  soit  humain,  la  tendresse, 
le  charme,  en  un  mot  toutes  les  affections 
douces. 

J’avouerai,  en  ce  qui  me  concerne,  n’ajouter 
qu’une  foi  médiocre  à  la  justesse  et  à  l’utilité  de 
ces  observations.  Elles  me  paraissent  plus  fantai¬ 
sistes  que  sérieuses,  plus  spirituelles  que  vraies, 
et  beaucoup  mieux  à  leur  place  dans  un  livre 
d’esthétique  que  dans  un  traité  de  peinture. 

La  composition  est  peut-être  la  seule  chose  qui 
ne  puisse  être  formulée  ni  enseignée,  parce 
qu’elle  est  la  personnalité  même  de  l’artiste. 
C’est  son  sentiment,  c’est  son  imagination,  c’est 
sa  pensée. 

Chacun  composera  une  Mort  cV  Élisabeth  à  sa 
façon,  parce  que  chacun  jugera  Élisabeth  à  un 
point  de  vue  particulier  et  comprendra  le  sujet 
autrement  que  son  voisin. 

Ce  qui  restera  toujours  immuable,  ce  sera  l'obli¬ 
gation  de  concentrer  l'intérêt  du  spectateur  sur 
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la  ligure  dominante,  de  la  mettre  bien  en  relief, 
d’attirer  sur  elle  les  regards. 

Le  reste,  c’est  variable  suivant  la  nature  du 
talent. 

N’en  déplaise  aux  détracteurs-nés,  aux  igno¬ 
rants  prétentieux,  à  ceux  qui,  assassinant  les  vi¬ 
vants  avec  les  morts,  exaltent  perpétuellement  le 
passé  aux  dépens  du  présent,  et  opposent  par  tra¬ 
dition  l’art  d’autrefois  à  l’art  d’aujourd’hui,  jamais, 
en  aucun  temps,  la  composition  proprement  dite 
n’a  revêtu  des  formes  plus  magistrales. 

Au  Panthéon,  les  fresques  de  Puvis  de  Cha- 
vannes,  de  Humbert,  de  Bonnat,  etc.,  peuvent 
soutenir  la  comparaison  avec  les  compositions  les 
plus  réputées. 

Est-ce  que  /’ Excommunication  de  Robert  le 
Pieux  (Jean-Paul  Laurens),  le  Bon  Samaritain 
(Aimé  Morot),  les  Vainqueurs  de  Salamine  (Cor- 
mon)  ne  vous  paraissent  pas  dignes  des  plus 
belles  époques? 

La  Fuite  en  Égypte  a  servi  de  motif  à  bien  des 
inspirations,  mais  combien  le  chef-d’œuvre  d’Oli¬ 
vier  Merson  laisse  loin  derrière  lui  tout  ce  qui 
l’a  précédé  !  Quel  immense  et  magnifique  tableau 
le  penseur  a  fait  de  cette  petit  toile  ! 

«  Quand  —  dit  encore  Léonard  de  Vinci,  avec 
u  sa  familière  et  charmante  simplicité,  —  vous 
u  connaîtrez  suffisamment  la  forme  du  corps, 
«  appliquez-vous  à  considérer,  dans  toutes  les 
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Fig.  216. 
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«  occasions,  l’attitude  et  les  gestes  des  hommes 
«  dans  toutes  leurs  actions.  Par  exemple,  lorsque 
a  vous  allez  à  la  promenade,  et  que  votre  esprit 
«  est  plus  libre,  remarquez  les  mouvements  de 
«  ceux  que  vous  voyez,  soit  qu’ils  contestent 
«  ensemble  et  se  querellent,  soit  qu’ils  en 
«  viennent  aux  mains.  Observez  ce  que  font  ceux 
«  qui  sont  autour  d’eux  et  qui  tâchent  de  les 
«  séparer,  ou  qui  s’amusent  à  les  regarder,  et 
«  dessinez  sur-le-champ  ce  que  vous  aurez  remar- 
«  qué.  Il  faut  pour  cela  avoir  avec  vous  toujours 
«  un  carnet  de  poche,  car  ces  recueils  d’études 
«  sur  nature  doivent  être  conservés  avec  grand 
«  soin  pour  servir  à  l’occasion  ;  la  mémoire  ne 
«  suffisant  pas,  c’est  un  magasin  de  documents 
«  que  vous  amassez  pour  y  puiser  au  besoin  » 
{fig.  216,  217)  h 

Ainsi  donc,  d’après  le  conseil  de  l’un  des  plus 
grands  maîtres  de  la  composition,  le  meilleur 
moyen  d’apprendre  à  composer  un  tableau,  c’est 
encore  de  regarder  comment  les  choses  se  passent 
dans  la  rue. 

Tant  il  est  vrai  que  l’art,  même  dans  ses  mani¬ 
festations  les  plus  sublimes,  doit  toujours  s’ap¬ 
puyer  sur  la  nature. 


1.  Les  numéros  216  et  217  nous  montrent  des  lutteurs  dont  les 
poses  ont  été  reconstituées  avec  l’aide  des  deux  notes  qui  les 
accompagnent;  ces  notes  ou  ces  croquis  ont  été  pris  en  quelques 
secondes  dans  un  cirque. 


LE  PEINTRE 


,*188 


9 


Fig.  217 
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Et,  pour  terminer  ce  petit  livre  par  un  mot  qui 
en  résumera  bien  l'idée  entière,  je  citerai  cette 
belle  et  profonde  pensée  de  Benvenuto  Gellini  au 
livre  IY,  chapitre  n,  de  ses  Mémoires  : 

«  La  nature  est  le  seul  livre  qui  nous  enseigne 
l’art.  » 
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